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W STUDIO FILMÓW 


RYSUNKOWYCH 


21 fllmów wyprodukowano 
w SFR w roku 1966 — ti tyle 
samo ma powstać w roku 
bieżącym. Na produkcję ubie- 
głoroczną złożyły się filmy 
seryjne (sześć — z telewizyj- 
nej serii Bolek I Lolek na 
wakacjach”) trzy filmy wy- 
inankowe („Rondo” , Mirosta: 
wa  Kijowicza, „Wygnanie 
z_ raju” Jerzego "Zitzmana, 
„O __ gałgankowym smoku” 
Ayreda Ledwiga) oraz 11 fil 
mów rysunkowych. 

W ubiegłym roku realizato- 
rzy studia uzyskali kilka na- 


rostawa Kijowicza — wyróż- 
nienłe w Edynburgu. Zano- 
towano także sukcesy na 
przeglądach krajowych. W 
Poznaniu — na _ przegiądzte 
filmów dla dzieci — „Jacek 
1 jego pieski” reż. Edwarda 
Wątora uzyskał Brązowego 
Koziotka zaś „Wyżej i dalej” 


BOLEK I LOLEK” 
— W ŚWIAT 


reż. Alfreda Ledwiga — dy- 
plom uznania. 


Jak już powiedzieliśmy — 
w roku bieżącym powstanie 
w studio również zl pozycji. 
Siedem z nich należeć będzie 
do nowej rysunkowej serii te- 
lewizyjnej „Nasz dziadzio”. 

Studio Filmów  Rysunko- 
wych konsekwentnie zajmuje 
się tematyką dziecięcą. Z 
najnowszych pozycji, znajdu- 
jących się w realizacji, wy- 
mieńmy: „Reksio — póliglo- 
ta” reż. Lechosława Marszał- 
ka, „W biblłotece” reż. Al- 
freda' Ledwłga, „Czarne i bła- 
łe" reż, Wacława Ważsera, 
„Niebieskie maleństwo” reż. 
Stanistawa Dulza, „Figlarna 
nutka” reż. Leszka Lorka 
oraz „Prezent” reż. Edwarda 
Wątord. 

Planuje stę także filmy dla 
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gród na międzynarodowych 
festiwalach. „Jacek i jego płe- 
skt” reż. Edwarda Wątora 
zdobył Grand Prix krótkiego 


Filmy bielskiego studia zo- 
stały sprzedane do czterdzie- 
stu krajów. Szczególnym po- 
wodzeniem cleszyły się serie 
metrażu w Teheranie; „Ka- | telewizyjne: „Bolek i Lolek", 
baret” reż. Mfrosława Kijo- | „Bolek i Lolek na wakacjach” 
wicza — nagrodę FIPRESCI | Oraz „Przygody 
w Mar del Plata; „Vendetta” | Rycerzyka”. 

reż. Władysława ' Nehrebe- Wszystkie filmy 1966 roku 
ckiego uzyskała wyróżnienie | zrealizowano na taśmie bar- 
w Bergamo; „Sztandar” Mi- | wnej. (esw) 


widzów — dorosłych. _ Jerzy 
Zitzman zrealizuje „Doktora 
Fausta" według  scónariusza 
Andrzeja Wydrzyńskicgo, Mi- 
rosław Kijowicz przygotowuje 
kolejną | krótkometrażówkę 
„Laterna magica” a Władye 
sław Nenrebecki jtlm „Kropka 
t kreska”. 


LEONARD 
BUCZKOWSKI 


Trudno pogodzić się z Jego śmiercią. 
Zaledwie przed kilku tygodniami ob- 
chodziły dwudziestoletni jubileusz Jego 
„Zakazane piosenki” — pierwszy nasz 
powojenny film fabularny, który obej- 
rzało dotąd prawie 14 milionów wi- 
dzów. Był wówczas Buczkowski na 
swym ostatnim spotkaniu z widzami, 
wśród których Jego filmy cieszyły się 
tak wielką popularnością. Na tym polu 
był w Polsce absolutnym rekordzi- 
stą — tylko w kinach oglądało Jego 
filmy około 50 milionów widzów. 

Śmierć Leonarda  Buczkowskiego 
stanowi dla polskiej kinematografii 
ciężką stratę. Był jednym z najakty- 
wniejszych, najbardziej czynnych jej 
twórców. Jego pierwsze powojenne fil- 
my, „Zakazane piosenki” i „Skarb”, 
położyły podwaliny pod dzisiejszy roz- 
wój naszej produkcji filmowej. W. cią- 
gu 45 lat pracy zrealizował 20 filmów 
fabularnych (krajowy rekord!), z tego 
11 w Polsce Ludowej. Pracował do osta- 
tnich dni — mimo niemłodego wieku 
chciał już wkrótce przystąpić do rea- 
lizacji kilku krótkich filmów fabular- 
nych dla TV; przygotowywał też wspól- 
nie z Januszem Meissnerem scenariusz 
filmu „Żądło Genowefy” — o Jego ulu- 
bionej tematyce lotniczej. 

Leonard Buczkowski był powsze- 
chnie uważany za twórcę udanych ko- 
medii. Miał ich wiele w swym dorob- 
ku, ale Jego krąg zainteresowań był 
znacznie szerszy. Przede wszystkim 
interesował Go człowiek; był mu ży- 
czliwy, darzył go wiarą i zaufaniem. 
Dostarczał widzom rozrywki na do- 
brym poziomie, ale jednocześnie dbał 
o to, by Jego filmy szerzyły idee ludz- 
kiej solidarności, wierności ideałom, 
prawdziwego koleżeństwa, braterstwa 
broni. Ten jego humanizm był zwła- 
szcza widoczny w. „Sprawie pilota 
Maresza”, „Orle”, „Przerwanym locie” 
czy w „Czasie przeszłym” — jednym 
z naszych najlepszych politycznych fil- 
mów publicystycznych. 

Kochał ludzi i oni kochali Go za 
filmy, które dla nich tworzył. Cześć 
Jego pamięci! 

LEONARD BUCZKOWSKI (ur. 1900) roz- 
począł pracę w kinematografii w roku 1922, 
w warszawskim Studio Dramatyczno-Filmo* 
wym. Był asystentem reżysera Oraz tWÓrcą 
). kilkunastu krótkometrażowych filmów do- 
kumentalnych. W roku 1928 zrealizował 
swój pierwszy samodzielny film fabularny — 
„Szaleńcy” (Złoty Medali na wystawie w 
Paryżu), a w roku 1930 jeden z plerwszych 
polskich „dźwiękowców» —  „Gwiaździstą 
eskadrę”. Do wybuchu wojny reżyserował 
jeszcze następujące filmy: „Szyb L 23% 
(1932), „Rapsodia Bałtyku” (1935), „Straszny 
dwór” "i „Wierna rzeka” (1936), „Florian 
(1938), „Biały murzyn” i „Testament profe. 
sora 'Wilczura” (1939). 

Wkrótce po wyzwoleniu zrealizował trzy 
filmy krótkometrażowe: „Łódź 1939—154! 
„Wieczór wigilijny” i „w! chłopskie ręc. 
ÓW roku 1346 powstają „Zakazane piosenki”, 
a potem kolejno: „Skarb” (1949), „Pierwszy 
start” (1951), „Przygoda na Mariensztacie” 
(1954), „Sprawa pilota Maresza” (1956) 
szczowy lipiec» (1958), „Orzeł” (1959), „Czas 
przeszły” (1961), „Smarkula” — nagroda mi- 
nistra Kultury i Sztuki (1963), „Przerwany 
lot” (1964), „Marysia i Napoleon' (1968). 

Zmarły reżyser był kawalerem Krzyża 
Oficerskiego Orderu Odrodzenia Polski, po- 
siadał też odznakę Zasłużonego Działacza 
Kultury. 


Błękttnego 


NASZ FOTOREPORTER 
W WYSZOGRODZIE: 


Reż. Janusz Nasteter 1 operator Antoni Nurzyń- 
ski (obaj przy, kamerze) sozpoczeli w Wyszofro: 
dzie koło Warszawy zdjęcia plenerowe filmu 
wNog”, Jest to film psychologiczny. * okresu oku- 
pacji. 

Na zdjęciu obok; Józet Durlasz I Ludwik Pak — 
odtwórcy głównych ról źllmu. 


„FARAON” KANDYDUJE DO OSCARA 


Film „Faraon” reż. Jerzego Kawalerowicza został zatwierdzony przez Akademię Sztuki i Wiedzy 
Filmowej w Hollywoodzie, jako kandydat do tegorocznej nagrody Oscara w kategorii najlepszych 
filmów zagranicznych, Kontrkandydatami filmu polskiego są m. in. film czechosłowacki „Miłość 
blondynki” reż. Milośa Formana oraz film francuski „Mężczyzna i kobieta” reż. Claude'a Leloucha. 


ZŁOTY KOMPAS DLA „PASSACAGLII” 


W lutym zakończył się pierwszy etap VIII Konkursu Fil- 
mów Turystycznych. Jury — pod przewodnictwem dyr. Jana 
Zbigniewa Pastuszko — przyznało następujące nagrody: 


Nagrodę pierwszą — Złoty Kompas — filmowi „Passaci 
glia na kaplicę Zygmuntowską” Zbigniewa Bochenka (WFO). 
Dwie nagrody drugie — Srebrne Kompasy — filmom: „Dzień 
ma jeziorach mazurskich» Bronisława Baranieckiego | Zbl- 
gniewa Skoczka (WFD), oraz „W turniach” Jana Czecza 
(WFO). Nagrody specjalne zdobyły: „Chmury” Sergiusza 
Sprudina (WFD), „Jarmark cudów” Jerzego Hoffmana 
(WFD), „Nie ma Kaszub bez Polonii” czyli „Wiele” Mariana 
Ligęzy (Telewizja Gdańska), „Pejzaż Potworowskiego” Ka- 
zimierza Muchy (WFO) oraz „Żelazowa Wola” 1 „Kazimierz 
nad Wisłą” Janusza Kidawy. 

Ponadto wyróżniono dyplomami: film „Kronika rodzinna 


Marii Kwiatkowskiej (WFD) oraz zdjęcia operatora Grzego- 
rza Lachmana do fllmu „Zamki Polskie” („Czołówki 


POLSKIE FILMY 
NA EXPO-67 


W czasie Międzynarodowej Wy- 
stawy Światowej w Montrealu 
(Expo-67) odbędzie się konkura 
filmów pod hastem „Człowiek t 
jego świat”. Do konkursu dopu- 
szczone są wyłącznie fllmy, któ- 
rych czas projekcjł nie przekra- 
cza 50 sekund. Polska zgłasza na 
ten konkurs następujące filmy: 
„Ecce homo" J. Bossaka, „Icare'” 
K. Etlera, „Treblinka” W. For- 
berta, „Viore” F. Fuchsa, „The 
Watchmaker" T. Jaworakiego, 
„Frederic Choptn — Valse Minu+ 
A. Kamińskiego 1 M, Marzyń- 
sktego, „Kawaiek ulicy” J. Kar- 
skiego ('J. Wtleńskiego, „Ręka! 
M. Kijowłcza i J. Stan: 
Secondes pour Pascal” 
skiego, „Sen o pokoju 
ścicktego, „Nikifor” T. Stefanka, 
Zwykła” sprawa” A. Szczygła i 
Man and His worid” W. Śle- 
tektego. 


Reż. Zbigniew Bochenek odbiera nagrode 


CO W DOKUMENCIE? 


KAZIMIERZ KARABASZ podjął 
próbę stworzenia dokumentalnego 
portretu współczesnego młodego 
człowieka — w filmie „Rok Józe- 
ja Z” (tytuł roboczy). Realizator 
przez rok będzie towarzyszył z 
kamerą chłopakowi ze wsi, który 
znaczyna samodzielną pracę w 
dużym ośrodku przemysłowym 
Śląska — notując jego zwierze- 
nła i reakcje, 

LUDWIK PERSKI oraz opera- 
torzy Sergiusz Sprudin I Sławo- 
mir Stławkowski przygotowalt re- 
portaż o tegorocznym Rajdzie 
Monte Carlo. 
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CZŁOWIEK NA 


ilm ten otrzymał aż cztery nagrody 
Stowarzyszenia Nowojorskich Kryty- 
ków Filmowych: za najlepszy amery- 
kański film 1966 roku, za najlepszą 

reżyserię. (Fred Zinnemann), za najlepszą 

kreację męską (Paul Scofield), za najlepszy 
scenariusz (Robert Bolt). 

Sztuka Roberta Bolta „Człowiek na każdy 
sezon” cieszy się od roku 1960 niesłabnącym 
powodzeniem na scenach całego świata. Gra- 
na była również u nas pod tytułem „Oto 
głowa zdrajcy”. Jej bohaterem jest wielki fi 
lozof angielski Thomas More. Londyńskie 
przedstawienie sztuki z Paulem Scofieldem w 
roli głównej stało się wydarzeniem w życiu 
teatralnym Anglii, Z tym większym więc za- 
interesowaniem oczekiwano premiery filmu. 
Obawiano się trochę, że będzie on tylko fil- 
mową rejestracją przedstawienia, bowiem 
scenariusz opracował sam Bolt, zaś rolę głów- 
ną objął Paul Scofield. Obawy okazały się 
płonne, powstało dzieło autonomiczne i — 
jak twierdzi jednogłośnie krytyka — wybit- 
ne. 

Najznakomitszy Anglik szesnastego stule- 
cia, przyjaciel Erazma z Rotterdamu 1 Hol- 
beina, autor „Utopii” i lord kanclerz króla 
Henryka VIII, wytrawny polityk i myśliciel, 
najtęższy prawniczy umysł królestwa i naj- 
dowcipniejszy „człowiek na każdą porę ro- 
ku” — jak głosi opinia wieku, który go wydał 
— był też bohaterem jednego z najbardziej 
dramatycznych epizodów w historii Anglii. 
Dzieje zatargu More'a z Henrykiem VIII — 
oto główny wątek sztuki i filmu. 


Henryk VIII mianuje Sir Thomasa lordem 
kanclerzem (jest to pierwszy świecki lord 
kanclerz królestwa) w nadziei, że znakomity 
prawnik potrafi znaleźć legalne umotywowa- 
nie rozwodu króla, który chce pozbyć się 
niepłodnej królowej Katarzyny i poślubić 
Annę Boleyn. Sir Thomas szczerze pragnie 
spełnić wolę monarchy. Zdaje sobie sprawę z 
grożących mu konsekwencji, jeśli polecenia 
nie wykona. Cóż, kiedy nie znajduje wybiegu 
prawnego na  usprawiedliwienie rozwodu. 
Składa więc dymisję, motywując ją złym sta- 
nem zdrowia. W tej sytuacji Henryk VIII de- 
cyduje się na zerwanie z Rzymem. Zmusza 
parlament do uchwalenia ustawy głoszącej, 
że wszyscy jego poddani, pod groźbą kary 
śmierci, winni złożyć mu przysięgę jako gło- 
wie państwa i kościoła. Przysięgę ma złożyć 
także Sir Thomas. Ale More milczy. Jego mil- 
czenie, zgodnie z maksymą prawa, może być 


FILMY, 0 KTÓRYCH SiĘ MÓWi 


KAŻDY SEZON 


interpretowane jako wyraz zgody. Natomiast 
dla całej Anglii milczenie More'a jednoznacz- 
ne jest z potępieniem Henryka. Król zaś nie 
może skazać More'a za milczenie. Szuka więc 
innego powodu zemsty. Przekupuje jednego z 
przyjaciół More'a, by uzyskać dowody, że by- 
ły kanclerz winny jest zdrady stanu. More, 
osadzony w więzieniu, ma jeszcze możliwość 


Milczenie 
jako bunt 
Paul Scofield 


okazania skruchy, ale nie korzysta z niej. Zo- 
staje skazany na śmierć. 

W tę powszechnie znaną ze szkolnych pod- 
ręczników relację Bolt wpisał przejmujący 
dramat człowieka, broniącego swej wiary i 
przekonań. More — taki, jakim go ucieleśnia 
Scofield — „nie jest skrojony z materiału, z 
którego tworzy się męczenników”. Jest przy- 
wiązany do świata, do żony, córki, przyjació! 
chce żyć i gotów jest za życie ofiarować każ- 
dą cenę — z wyjątkiem własnych przekonań, 
„Postać Sir Thomasa — mówi Paul Scofield 
—— była dla mnie postacią innego niż zwykli 


śmiertelnicy wymiaru. W pracy nad rolą 
zdumiewało mnie i zachwycało niezwykłe 
męstwo, wytrwałość i upór, z jakim człowiek 
ten walczył o swe przekonania i godność”. 
Wielki aktor potrafił — jak pisze recenzent 
tygodnika „Time” — dać odczuć widzowi „tę 
wibrację wielkości, jaka emanowała z posta- 
ci More'a, nie ujmując nic z jej człowieczeń- 
stwa. W jego oczach widzieliśmy błysk ge- 
niuszu, a na twarzy — wyraz najgłębszych 
ludzkich uczuć. Była to twarz nie świętego, 
lecz mędrca”. Krytyka jednogłośnie podkreś- 
la wysokie walory realizacji, scenariusza i 
aktorstwa. „Rzadko zdarza się w epoce naj- 
szerszych ekranów i zabójczo działających na 
siatkówkę oka kolorów — pisze »Time« — 
ujrzeć dzieło zrealizowane z podobnym sma- 
kiem. Ciemna gama kolorów w scenach roz- 


grywających się w surowych wnętrzach epo- 
ki Tudorów i ciepła zieleń angielskich lasów 
w plenerach — są zachwycające. To samo na- 
leży powiedzieć o aktorach. Dialog, dowcipny 
i pełen wdzięku, prowadzony jest z praw- 
dziwą maestriq”. 

Obok Paula Scofielda, kreację na wielką 
miarę stworzyli: Robert Shaw w roli Hen- 
ryka VIII i Orson Welles jako kardynał 
Wolsey. 

E. Ch. 


„A Man for All Seasons”, film produkcji ame- 
rykańskiej, reż. Fred Zinnemann 


SFRUSTROWANA MUZA 


l 
— to tytuł obszernego artykułu 


gląda scena erotyczna w filmie 
polskim, od scenariusza poczyna- 
jąc”, Za pretekst służy mu od- 


Zbigniewa Doleckiego  (KIERUN- 
KI, nr 7), którym autor włącza się 
do dyskusji o polskiej kinemato- 
grafli. Podkreślając przydatność 
takiej dyskusji, Dolecki zastrzega 
się jednak, że „efektowne stormu- 
łowania, 'napastliwe oskarżenia 
nie dadzą, jeśli nie będą to- 
m naprawdę mądre 
wnioski i skuteczne recepty prze- 
zwyciężenia owego impasu”, oraz 
że „konieczna jest jak najbardżiej 
chstronna i wnikliwa analiza 
Be; 

A oto podstawowe tezy arty- 

kułu. 
© Autor broni naszej krytyki, 
choć przyznaje, że bywa ona „czę. 
sto nazbyt impresyjna, mglista w 
swoich kryteriach ocen, 


e] 


© „Profil naszej kinematografii 
powinien uwzględniać potrzeby 
widzów bardziej  zaawansowa- 
nych... ale przedć wszystkim po- 
winien być nakierowany na _dzie- 
ła atrakcyjne dla masowego wi- 
dza, a zarazem posiadające walo- 
ry artystyczne i ideowe, Tymcza- 
sem nasza kinematografia współ- 
czesna oscyluje najczęściej pomię- 
dzy pozornymi głębiami myślowy. 
mi lub eksperymentami formal. 
nymi a zaspokajającą najbardziej 
prymitywne apetyty strawą roz- 
rywkową”. 


© „Przypadłością, na którą cier- 
pi muza naszego filmu, jest nie 
tyle złośliwa anemia czy też pa- 
raliż postępowy, co raczej scho- 


rzenie neurotyczne, tru- 
stracją”. 

W dalszym ciągu autor analizu- 
je naszą produkcję roku 1966. Po 
wykazaniu, że — w porównaniu z 
rokiem 1965 — nastąpił znaczny 
spadek ilości widzów na filmach 
polskich, pisze: 

© Większość pozycji komedio- 
wo-rozrywkowych nakręconych w 
ubiegłym roku to tandeta, Jako 
tako prezentuje się jedynie „Le- 
karstwo na miłość” Jana Batore- 
go oraz „Sobowtór” (chyba „Sub- 
lokator"? — red.) Janusza” Ma- 
jewskiego, choć filmowi temu da- 
leko do doskonałości. 

© Wśród pozycji awangardo- 
wych 1 eksperymentalnych, ,„Ba- 
riera" „stała się jedynie błyskot- 
liwym 'popisem ' warsztatowym...) 
Propozycje myślowe tego filmu są 
bardziej niż wątłe”. „Ktokolwiek 
wie..." otwiera „pewną drogę 
twórczych poszukiwań”; 
świąteczny wieczór” zaś 
tylko największym kiczem rok: 
ale chyba i ostatniego dziesięci 
lecia”. 

© Jedynym wartościowym fil- 
mem społecznym było „Miejsce 
dla jednego”, Pozostałe "obrazy 
„zaangażowane” to „przeważnie 
fikcje, żałosne atrapy”. 


zwane 


© „W przedziwnych kostiumach 
ukazywana jest w polskich fil- 
mach — historia”. „Faraon” trak- 
tuje o dziejach Egiptu, pozostałe 
zaś („Don Gabriel", „Marysia i 
Napoleon", „Szyfry”) odbrązawia- 
ją bohaterów „stojących w obli 
czu wyborów patriotycznych” 

© „Najlepsza jeszcze stosunko- 
wo Karta polskiej kinematografii 
współczesnej, to kameralne dra- 
maty psychologiczne”, oparte na 
dobrych tekstach | literackich 
(„Sposób bycia”, _ „Niekochana”, 
„Kocnankowie z'Marony”). 


Końcowa klasyfikacja: filmy 
godne uwagi — „Bariera „Kto- 
kolwiek wie...”, „Kochankowie z 
Marony"', Szyfry”, „Lekarstwo 
na miłość”, „Sposób bycia”; fil- 
my w pełni udane — „Faraon”, 
„Niekochana”, „Miejsce dla jed- 
nego". Końcowy wniosek: „Frus- 
tracja jest — mimo wszystko — 


chorobą uleczalną...”. 

Szkoda, że w ferworze tej kla. 
syflkacji autor zapomniał o mą- 
drych wnioskach i skutecznych 
receptach. 


CZEMU SŁUŻY EROTYZM? 


Roman Hivernd zastanawia się 
w DIALOGU (styczeń), „jak wy” 


powiednia sekwencja z filmu 
„Zejście do piekła” Zbigniewa 
Kuźmińskiego. Autor dochodzi do 
przekonania, że „cała ta sekwen. 
cja jest w ogóle całkowicie. zbęd” 
na; służy dwóm celom: zapcha- 
niu czymkolwiek owych... 2500 
metrów taśmy oraz daniu widzowi 
tego, do czego jest przyzwyczajo- 
ny, to znaczy kawałka »łóżka«, 
kawałka nie pełniącego faktycz- 
nie żadnych funkcji demoralizu- 
jących w sferze kultury erotycz- 
nej, ale za to deprawującego gust 
odbiorcy”, g 
Hivernd stara się wykazać, że 
żadnej sceny erotycznej nie moż- 
na rozpatrywać w oderwaniu od 
fabuły. Grafomański charakter 
odpowiedniej sceny w „Zejściu 
do piekła" wypływa ze struktury 
całego fllmu, w założeniu „dra- 
matu politycznego”. Równie” nie- 
wiarygodnie przedstawia się np. 
kluczowa sekwencja filmu — prze- 
miana fotoreportera w zabójcę. 

„Jakie mogą być — pyta autor 
— rezultaty takich założeń i ich 
filmowych realizacji? W  sterze 
kultury filmowej — utwierdze- 
nie prymitywizmu odbiorcy. W 
zakresie wychowania Społecznego 
— odbiorcy podzielą się na dwie 
grupy. Część wzruszy ramiona- 
mi... część utwierdzi się w prze- 
konaniu, że wszyscy Niemcy są 
potencjalnymi mordercami. Nie 
jestem pewien, czy o to chodziło 
i czy o to powinno chodzić”, 


zpca 


Nękany czkawką partyzant 
klęczy na śniegu i z mozołem 
ściąga buty z zabitego Niemca. 
Już pierwsza scena „Dzwonów 
dla bosych”. wprowadza w kli- 
mat zwykłości, w świat postaci 
wolnych od patetycznego, boha- 
terskiego dyszkantu, Od początku 
wiadomo, że — w ostatnim dniu 
wojny, w górskim pustkowiu — 
dwaj słowaccy partyzanci, ich 
przypadkowy jeniec, młodziutki 
Niemiec z pospolitego ruszenia i 
zabłąkana wraz z mężczyznami 
dziewczyna, nie mogą wnieść nic 
doniosłego do historii świata. Hi- 
storia już się definitywnie okre- 
Śliła bez ich decydującego udzia- 
łu. Dramat polega na tym, że 
abstrakcyjna wojenna  koniecz- 
ność działa do końca mechanicz- 
nie, że złowieszczy determinizm 
nie przestaje rządzić ludzkim 
postępowaniem do ostatniej mi- 
nuty wojny. Sytuacja wojenna 
zakłada więc powołanie pod broń 
żołnierzy-dzieci; funkcjonowanie 
armii, której praktycznie nie ma, 
ale która zachowuje wszystkie 
swoje numery ewidencyjne; 
ostatnie konwencjonalne potycz- 
ki, od których się całkiem nie- 
konwencjonalnie umiera; tragi- 
komedię zwycięzców i zwycię- 
żonych; wierność obowiązkowi 
zabijania, który jest już obo- 
wiązkiem fałszywym. 

"Ten moment jest przez Stani- 
slava Barabada  uniezależniony 
od chronologicznego kontekstu 
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Bez namiętności 
„Dzwony dla bosych” 


PRZEPO-O ZABĄANIUŁ 


i potraktowany znacznie szerzej. 
Wojenne okopy zawsze zakładają 
jakąś rację zabijania wroga; ra- 
cję, która znajduje usprawiedli- 
wienie w magii zbiorowego dzia- 
łania i w potężnej sugestii nad- 
rzędnych haseł. Barabaś obrazu- 
je tymczasem pewną sytuację 
„czystą”, to znaczy taką, w któ- 
rej milkną tradycyjne presje, a 


nabiera wagi moralne znaczenie 
indywidualnego czynu. „Wojenna 
turystyka”, a przecież nią właś- 
nie jest wędrówka bohaterów 
„Dzwonów dla bosych”, narzuca 
ostre poczucie odpowiedzialności, 
kwestionuje konieczność uśmier- 
cania, zabijającym odmawia u- 
niewinnień. I dzieje się to po 
prostu przez nieodpartą logikę 
prozaicznej sytuacji. O _ żadnej 
teoretycznej świadomości boha- 
terów nie ma tutaj mowy, prze- 
ciwnie — w sytuacjach konflik- 
towych wszyscy oni skłonni byli 
zaufać najpierw racjom mecha- 
nicznym. Partyzanci raz po raz 
myślą o zabiciu niewygodnego 
towarzysza (którego ofiarnie 
chroniliby w czasie pokoju), tłu- 


macząc sobie, że ten jest ich 
wrogiem; Niemiec z analogicz- 
nych przyczyn wzywa pomocy 
swoich ziomków, choć skutki 
„ocalenia” mogą być opłakane. 
Bohaterowie „Dzwonów” właś- 
nie wtedy tracą grunt pod noga- 
mi, gdy dochodzi do ich świado- 
mości, że znajdują się w położe- 
niu cywilnym. Niemiecki jeniec 
dzieli ze Słowakami dobry i zły 
los na zasadzie młodszego kole- 
gi; karabin — symbol wrogości 
— staje się śmiesznym rekwizy- 
tem, gdy spada lawina; rany i 
choroby jednoczą wędrujących 
bez żadnych mundurowych roz- 
różnień. To wewnętrzne roz- 
chwianie bohaterów pokazuje 
reżyser w tonacji ciepłej ironii 
i właśnie ona jest majważniej- 
szym źródłem realizmu psycho- 
logicznego „Dzwonów”. Postaci 
Barabada nie mają psychicznej 
samowiedzy, ale dochodzą do niej 
przez naturalną irytację. Coś jest 
nie w porządku, jeśli się trzeba 
sobie wzajemnie tłumaczyć z 
najprostszych gestów i uczuć, 
jeśli granice solidarności są for- 
malnie ograniczone, a bezintere- 
sowna życzliwość jawi się jako 
fakt wstydliwy. Ivan  golący 
Hansa wyzywa sobie od dziwa- 
ków; nie wie, że dziwaczna jest 
sytuacja, w której się znalazł. 
Twórcze ryzyko Barabada po- 
lega na programowym odcięciu 
się od rozważań i ustaleń publi- 
cystycznych. Autor, według: włas- 


nych słów, „odrzuca przekona- 
nie, że w ostatniej wojnie źli by- 
li tylko ci, którzy ją przegrali”. 
Jego film nie mówi o spustosze- 
niu dokonanym przez hitleryzm, 
ale o zniekształceniu świata 
przez wojnę. Tylko w tym zna- 
czeniu może być rozpatrywana 
tragedia bohaterów. 

W kręgu tych samych wartości 
działa zarówno chłopak w nie- 
mieckim mundurze, który ratuje 
życie partyzantom, jak i niemiec- 
ki oficer, który wydaje na nich 
wyrok śmierci, Chłopak jest tym, 
który ocalił pośród wojny ludz- 
kie wartości. W finale demon- 
struje tę szlachetną postawę, o 
której współczesny krytyk mó- 
wi, że „poprzez gest rozpaczy 
wyraża gest honoru”. Oficer zaś 
nie jest katem, tylko okrutnym 
wyrazicielem determinizmu. Wie, 
ile warte jest ludzkie życie, ale 
na wojnie uzależnia wszystko od 
jednej jedynej normy: od prze- 
pisu o zabijaniu. W świetle tego 
przepisu, to co ludzkie jest nie- 
możliwe; to eo nieludzkie jest 
słuszne. Tragedia spełnia się au- 
tomatycznie, rzeczowo, bez na- 
miętności. Nad trupami pochyla 
się dziewczyna. „Auf Wiederse- 


hen, Fraulein” — żegnają ją żoł- 
nierze, którzy wyrok  egzekwo- 
wali. 


„Dzwony dla bosych” (Czechosło- 
wacja), reż. Stanislav Barabaś 


e wszystkich gatunkach filmo- 
wych istnieje naturalna, uwa- 
runkowana ewolucja gustów i 
wymagań widowni, dążność do 
łamania starych konwencji, do 
szukania nowych środków. Dąż- 
a ność tę obserwujemy także w 
filmie sensacyjnym, a zwłaszcza w tym jego 
odgałęzieniu, które zajmuje się opowieścia- 
mi szpiegowskimi, detektywistycznymi. Z 
jednej strony obserwujemy na Zachodzie ży- 
wiołowy run na wielkie widowiska typu Ja- 
mes Bond, epatujące widza błyskotliwą tech- 
niką i zniewalające go uwielbieniem dla 
sprawności fizycznej superbobatera, ale też 
lubujące się w sytuacjach tyleż sensacyjnych, 
co nieprawdziwych. Z drugiej — ujawnia się 
tendencja do robienia filmów przeznaczonych 
dla wymagającej widowni, hardziej kameral- 
nych, poszukujących źródeł natchnienia w 
naszej współczesności. 

I tym razem, jak to się ostatnio zdarza co- 
raz częściej, dobry przykład idzie z Połud- 
nia, od naszych pobratymców z kinematogra- 
fii czechosłowackiej. Znakamity (a zapewne 
jeden z najlepszych dziś na Świecie) scena- 
rzysta Jan Prochazka i młody reżyser Stć- 
pan Skalsky napisali scenariusz filmu „Anioł 
błogosławionej śmierci”, oparty w dużej 
mierze na autentycznych materiałach czecho- 
słowackiej służby bezpieczeństwa. Nie sposób 
zresztą ustalić, gdzie kończy się tu autentyzm, 
a zaczyna fabularna fikcja — wszelkie szwy 
zostały skrzętnie ukryte. Chodzi o sprawę 
świeżej daty: o głośne przed kilku laty po- 
szukiwania zaginionego archiwum Głównego 
Urzędu Bezpieczeństwa Rzeszy. 

W „Aniele błogosławionej śmierci” nie ma 
żadnego wynajdywania rzeczy nadzwyczaj- 
nych, owych „zapierających dech w pier- 
siąch” zwrotów sytuacji, romansowych po- 
wikłań, czy równie niespodziewanych, co 
sztucznych point. Akcję podyktowało samo 
życie — nierównie bardziej skomplikowane i 
zagadkowe niż można to sobie wyobrazić przy 
biurku. A jednocześnie te autentyczne wyda- 
rzenia nie są wcale mniej sensacyjne i cie- 
kawe; są tylko mniej ugładzone; a zawierają 
też walor dydaktyczny, którego nie można 
lekceważyć. 

W oglądanym u nas nie tak dawno pol- 
skim filmie „Spotkanie ze szpiegiem”, obcy 


agent startuje balonem z okrętu podwodne- 
go, który niepostrzeżenie podkrada się pod 
nasze wybrzeże. Wszyscy oczywiście dobrze 
wiedzą, że na końcu filmu, po możliwie dra- 
matycznej pogoni, szpieg zostanie schwytany. 
Ale przedtem trzeba obejrzeć cały film. W 
filmie Prochazki i Skalsky'ego agent przy- 
jeżdża z NRF do Czechosłowacji luksusowym 
mercedesem, zaopatrzony we wszystkie nie- 


zbędne dokumenty, niemal urzędowo. Cze- 
chosłowacki kontrwywiad wie, że to szpieg 
(nie wiemy tylko jak do tego dochodzi, to 
widać tajemnica, której nie można ujawnić) 
i potrafi tę informację znakomicie wykorzy- 
stać. Obcy agent zostaje ujęty od razu na 
granicy, a na jego miejsce podstawia się 
własnego funkcjonariusza, który uda teraz 
tamtego i — choć brak mu wielu danych — 
będzie się starał rozszyfrować całą dobrze 
zakamuflowaną siatkę. 

Wiele filmów szpiegowskich zaczyna się od 
zagadkowego morderstwa. Potem zawiła 
przeważnie akcja ma doprowadzić do wykry- 
cia sprawcy. „Anioł błogosławionej śmierci” 
także rozpoczyna się od morderstwa, nawet 
od kilku, ale już wkrótce dowiadujemy się, 
kto to zrobił. Okazuje się także, że sprytny 
zabójca zdążył opuścić ziemię czechosłowac- 
ką, zanim kontrwywiad wpadł na jego trop. 


Bez łamigłówki 
„Anioł błogosławionej śmierci” 


Nawet nie znamy jego twarzy. Tak dzieje 
się w życiu — są sukcesy, ale zdarzają się i 
porażki. A zresztą nie chodzi tu wcale ani o 
te morderstwa, ani o ich sprawcę, lecz o 
wielką, ciągnącą się już od lat aferę, którą 
wspomniane wydarzenia wysuwają znowu na 
pierwszy plan. Twórcy nie silili się nawet, 
aby skonstruować z tego jakąś jedną zręcz- 
ną łamigłówkę — całkowicie logiczną i wy- 
jaśniającą na końcu wszystkie znaki zapy- 
tania. Przeciwnie — komentarz głosi, że tym 
razem jeszcze nie udało się ustalić, gdzie hit- 
lerowcy ukryli swoje tajne archiwum. Z za- 
topionego cmentarza, któremu patronuje 
anioł błogosławionej śmierci, wywiadowcy 
wydobywają skrzynie z fałszywymi funtami 
angielskimi. 

Nie ma w tym czechosłowackim „antybon- 
dzie” konwencjonalnej fabuły, nie ma tra- 
dycyjnego bohatera bez skazy i zmazy (ba, 
właściwie zupełnie ich brak!), nie ma też 
zbanalizowanej realizacji, silącej się na pseu- 
dorealistyczny sztafaż, a najchętniej posługu- 
jącej się gabinetem wszechwiedzącego szefa 
wywiadu, zbudowanym w zaciszu atelier. 
Większość zdjęć nakręcił Skalsky tam, gdzie 
rozgrywają się wydarzenia: na ulicach Brna, 
w okolicy miasta i we wnętrzach natural- 
nych. Aby 'wzmóc wrażenie autentyzmu, 
zdjęcia realizowano ręczną niemą kamerą. 


JERZY PELTZ 


Grają wyłącznie mało znani aktorzy brneń- 
skich teatrów. 

Daje to efekty rewelacyjne. „Anioła błogo- 
sławionej śmierci" ogląda się prawie tak, 
jak dokumentalny reportaż lub transmisję 
telewizyjną. W ten sposób wyraża się w tym 
gatunku dążność czechosłowackiej / „nowej 
fali utrzymywanie jak  najściślejszych 
związków ze współczesnością, z codziennym 
życiem. Przypuszczam, że także polski widz 
po obejrzeniu filmu Prochazki i Skalsky'ego 
sięgnie chętniej po autentyczny reportaż niż 
po książkę z serii „srebrnego kluczyka”, 


„Anioł błogosławionej śmierci (Czechosłowacja), 
reż, Stópan Skalsky 


Nie zabrakło śniegu 


ZAKOPIANŃSKI 
FOLDER 


Dostarczenie na wysokość tysiąca sześciuset me- 
trów sprzętu i ekwipunku, kilkunastogodzinne wy- 
czekiwania na mrozie i śniegu, niebezpieczne zjaz- 
dy i ewolucje w przepaścistych żlebach — koszto- 
wały ponoć wiele wysiłku. Tak w każdym razie 
informuje o trudach realizacji „Ściany czarownic” 
Filmowy Serwis Prasowy. i 

I rzeczywiście, sporo się w tym filmie jeździ na 
nartach. Jego bohaterami są mistrzowie tego spor- 
tu. Aktorom-ceprom dano więc dublerów: Jana 
Ciaptaka Gąsienicę, Stefana Dziedzica i Mariana 
Pękalę, a Barbara Grocholska jest trenerem nar- 


ciarek. I chociaż warunki narciarskie nie należały 
podobno w zeszłym roku do najlepszych — grubość 
pokrywy śnieżnej na Kasprowym, Karczmisku, na 
Hali Gąsienicowej oraz w samym Zakopanem pre- 
zentuje się wcale przyzwoicie — jak w reklamo- 
wym folderze. 

Gdyby zresztą zabrakło było śniegu, to cóż by 
nam pozostało? Przecież sport, w tym wypadku 
narciarstwo, stanowi alibi dla opowiedzianych tu 
perypetii utalentowanego, ale zarazem niesubordy- 
nowanego zawodnika. Kierownictwo jego macie- 
rzystego klubu postanawia wprawdzie przywrócić 
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go do łask, ale ów młody człowiek poznaje przy- 
byłą do Zakopanego piosenkarkę, co powoduje włó- 
częgi po nocnych lokalach, picie alkoholu i za- 
niedbywanie treningów. Mamy więc już niemal 
gotowy mały instruktaż: „Czego sportowiec powi- 
nien unikać!” oraz sporo morałów na temat soli- 
darności, wytrwałości i lojalności. Okazuje się, że 
tylko te, tak niezmiernie pozytywne cechy, są w 
stanie zapewnić naszym narciarzom zwycięstwo 
nad Austriakami, co — jak mi się wydaje — w 
rzeczywistości bywa raczej nieprawdopodobne. 

„Nie możesz sam triumfować, postaraj się, aby 
wygrał twój kolega” — w myśl tego pięknego 
hasła, któryś z dwóch dublerów — Gąsienica lub 
Dziedzic — osiąga najlepszy czas w slalomie, Cóż, 
że to nieprawdopodobne, skoro poczucie narodo- 
wej dumy i sportowych ambicji zostało zaspoko- 
jone, a zawody są rzeczywiście efektownie sfil- 
mowane. W oczach. kibiców usprawiedliwi to może 
nawet banalność łatwego do odgadnięcia scenariu- 
sza oraz żmudny wysiłek ekipy realizatorskiej. 

Kiedy zwyciężyliśmy już na ekranie Austriaków, 
nikt nie zatroszczył się o losy paru zagubionych w 
scenariuszowym bałaganie postaci epizodycznych 
ani o dalsze dzieje Igi Cembrzyńskiej. Zaśpiewała 
— i to nawet dwa razy — piosenkę, uwodziła na- 
szego bohatera, próbowała nawet jeździć na nar- 
tach, asystowała jeszcze w zawodach, ałe później 
najwidoczniej została porzucona. 


„Ściana czarownic” (Polska), reż. Paweł Komorowski 


WYWIAD 
SPOD 


SZUBIENICY 


Kiedy Jan Rouch zrealizował 
przed ośmiu laty swoją „Piramłdę 
ludzką”, posługując się po_ ri 


pierwszy metasą „ctnema-vórttć" 
nikt nie przypuszczał, że znajdzie 
ona wkrótce tak wszechstronne 
zastosowanie. W swym  pierwot- 
nym kształcie służyła eksplikacji 
treści politycznych, spolecznych, 
burdzo szybko jednak stała się 
czułym instrumentem socjologów, 
badających _ przy jej pomocy 
wszystkie dziedziny Życia współ 
czesnych społeczeństw. Biorąc na- 
wet pod uwagę dość duży czyn- 
nik. subtektywizmu — organizują” 
cą 1 inspirującą rolą realizatorów 
— trzebu przyznać, że w pewnych 
szczególnych wypadkach „ctnema- 
vóritó daje znakomite " wynikł. 


Pamiętamy niezwykle  interesu* 
jący fllm Tadeusza Jaworskiego 
„kKapo”, którego negatywny bot 
liater, oprawca z  Oświęctmia, 
zwierzał się, jak warunki obozi 
we, ciśnienie hitlerowskiej moral- 
ności uczyniły zeń zbrodniarza. 
Wartość tego filmu polegała prz. 
de wszystkim na. wyborze 
tematu | bohatera; kamera ftlmo* 
wa umożliwiła nam spotkanie z 
człowiekiem, którego w normal- 
nych warunkach nigdy byśmy nie 
zobaczyl; magnetofon zarejestro- 
wał jego słowa — skierowane do 
nas, do świata, 


Ntezwykle oryginalny temat re- 
portażu wubrał sobie również Je- 
rzy Bednarczyk. Zająt się dwoma 
młodymi bandytami, którzy za- 
mordowalt besttalsko taksówka- 
rza. Fłlm Bednarczyka (a właści- 
wie reportaż fflmowy nadany w 
programie TV przed letlku mie- 
siącami) stanowi połączenie pros- 
tej dokumentalne relicji z młoj 
sca zbrodni z wywiadami prze- 
prowadzonymi ze sprawcami już 
po zapadnięciu wyroku. Jeden z 
nich, skazany na śmierć, był pro- 
wodyrem, on też stanowi główny 
obiekt zainteresowania realizato- 
rów. 


Wstrząsająca jest ta spowiedź 
mordercy, spowiedź bez nadziet 
na ziemskie rozgrzeszenie, ponie- 
waż przestępca zatnął już dawno 
na szubienicy. „Nie pożyłem dłu- 
go” — te słowa bandyty nabiera- 
ją w zestawientu z tym faktem 
specyjtcznej wymowy. Oto por- 
tret człowieka, któremu się w ży- 
ciu wiodło; był najstlntejszy Ue 
wsi, wodził rej w różnych bur- 
dach i bijatykach, ludzie bal się 
go. Zdawało mu się, że go szanu- 
ja; to mu imponowało. zachecało 
do dalszych wybryków. Drobne 
wykroczenia uchodziły bezkarnie, 
nikt go nie oskarżał, nie chciał z 
nim zadzierać. I nagle to zabój. 
stwo, właściwie bez żadnego po- 
wodu, ot trochę z pijacktej fanta- 
zjl. Po c07 — na te pytania skaza- 
ny nie potrafi odpowiedzieć. 


My jednak wiemu. To określo- 
na sytuacja pchnęła go na tę dro- 
gę — rozpowszechniony jeszcze 
tu t ówdzie kult słu fizucznej, 
cwaniactwa. Film, Bednarczyka 
stanowi więc groźne memento, 
przestrogę dla innuch — na tym 
polega jego duża wartość społecz” 
na, aktualna chyba wszędzie, bez 
względu na ustrój t szerokość ge- 
ograficzną. Warto też podkreślić, 
że fllm powstał środkami Tele-AR, 
co śwładczu o tym. że na naszum 
rynku filmowym pojawił się no- 
wu partner, współzawodniczący 
godnie z innymi wytwórniami. 

pel 


„Nie pożyłem długo” (Tele-AR), 


real. Jerzy Bednarczyk 


owatorstwo torujące sobie dro- 
gę w sztuce filmowej napoty- 
ka opory znacznie większe niż w 
jakiejkolwiek innej dziedzinie 
twórczości artystycznej, Wynika 
to zarówno ze skomplikowanego 
mechanizmu samej produkcji fil- 
mów, jak i ze sposobów ich rozpowszechnia- 
nia, nastawionego z reguły na odbiór najszer- 
szy, masowy. Toteż wydaje się, że powstaniu 
dzieła filmowego towarzyszy zawsze jakaś 
suma kompromisów: programowych, arty- 
stycznych, ekonomicznych. Ale kompromis 
świadomy, wykalkulowany, całkowity — da- 
je w rezultacie tylko produkcję przeciętną, 
konjekcyjną, komercjalną. Nieustępliwa zaś 
bezkompromisowość twórcy może — w skraj- 
nym wypadku — doprowadzić do tego, że 
dzieło filmowe w ogóle nie powstanie. A jeże- 
li nawet w końcu powstanie, to z kolei może 
ponieść klęskę w konfrontacji z widownią. 
Nowator filmowy ryzykuje wielokrotnie. 
Klęska autora filmu, zwłaszcza tego zro- 
dzonego w bólach, w walce z kompromisami 
i asekuranctwem, jest znacznie bardziej do- 


ZBIGNIEW PITERA 


tkliwa niż niepowodzenie dzieła literata 
czy plastyka. Książki można od biedy pisać 
do szuflady, na następny sezon lub dla po- 
tomności. Ale czy znacie filmowca, który 
kręciłby filmy dla nieokreślonej bliżej przy- 
szłości? 

Kinematografie socjalistyczne mają już za 
sobą dostatecznie długą praktykę, by — ela- 
stycznie kierując całym organizmem produk- 
cji — pozostawiać odpowiednio szeroki mur- 
gines dla ryzyka, eksperymentów, poszułi- 
wań. Stać je na to i są do tego powołane, 
by wydzielić pewien obszar dla kultywowa* 
nia wszelkiego możliwego nowatorstwa, bez 
którego rozwój sztuki filmowej jest nie do 
pomyślenia. 

Kiedyś zadawaliśmy sobie pytanie, czy ten 
doświadczalny margines jest dostatecznie 
szeroki; dziś wypadałoby zapytać, czy ktoś w 
ogóle z niego korzysta? 

Wiemy, że tendencje komercjalizacji czy 
też „życia ułatwionego” w twórczości filmo- 
wej nie są bynajmniej obce także kinemato- 
grafiom socjalistycznym. Rozkręcony aparat 
produkcyjny musi funkcjonować — gotów 
jest więc przerabiać każdy, najlichszy nawet 
materiał scenariuszowy. Odwoływanie się 
twórców wyłącznie do widowni, poprzesta- 
wanie na mierniku frekwencji i rentowności 
(zresztą często fikcyjnej) — pozwala im dzia- 
łać po najmniejszej linit oporu, qiośpiesznie 
chałturzyć, produkować byle co i byle jak. 
Mimo woli powstaje jakiś zamknięty system, 
w którym licytacja w górę zamienia się na 
licytację w dół. Skutki nie są trudne do prze- 
widzenia: jeżeli nawet zignoruje się wszyst- 
kie głosy ostrzegawcze, spadek frekwencji na 
filmach rodzimej produkcji zmusi w pewnej 
chwili do opamiętania i bicia na alarm, Me- 
chanika tego procesu jest właściwie prosta 
i w gruncie rzeczy nieciekawa, jak każdy 
merkantylizm w sztuce. 

Znacznie bardziej interesujące i niepokoją- 
ce jest zjawisko chronicznego niewykorzysty- 
wania owych możliwości poszukiwań i ekspe- 
rymentów przez twórców ambitnych, unika- 
jących dotychczas kompromisów i złudnych 
pokus „życia ułatwionego”, Czy coraz częst- 
sze wypadki „emigracji” powoduje obawa 
przed widocznym ostatnio równaniem w dół 
w kraju, czy też Komercyjne ciągoty, ale 
wyższego rzędu? Gdzie się podział pęd do 
nowatorstwa w naszym filmie fabularnym? 
Dlaczego wśród dwudziestu pięciu filmów 
zrealizowanych w roku ubiegłym, tylko jed- 
na „Bariera” legitymuje się czymś bardziej 
oryginalnym, świeższym, „autorskim”, am- 
bitnym? 

O tym, że zjawisko równania w dół niepo- 
koi nie tylko nas, ale i naszych sąsiadów, 
świadczy wydana niedawno w ZSRR książka 
znanego krytyka radzieckiego Jakowa War- 
szawskiego „Życie filmu". Autor, w oparciu 
o bogaty materiał aktualny i historyczny, 
związany z kinem i sztukami pokrewnymi — 
stara się objaśnić trudne drogi każdego no- 
watorstwa w sztuce, a w filmie w szczegól- 
ności. Przykłady cytowane przez Warszaw- 
skiego są nieraz zaskakujące. Wynika z nich, 
że autentyczny twórca-nowator ma często 
przeciwko sobie wszystkich: programowców, 
krytykę, publiczność. Jeżeli zdoła przeforso- 


NOWATORSTWO 


1 


ŻYCIE UŁATWIONE 


wać swój zamysł, osiąga to olbrzymim wy- 
siłkiem, pokonywaniem nieustannych opo- 
rów, ryzykiem, poświęceniem. I tak było 
zawsze (autor twierdzi, że od czasów Eury- 
pidesa!) — nie tylko w najbardziej nieprzy- 
chylnych wszelkiemu nowatorstwu okresach 
historycznych. Jako jeden z mnóstwa przy- 
kładów przytacza Warszawski historię naro- 
dzin znanego filmu Grigorija Czuchraja „Bal- 
lada o żołnierzu”, późniejszego laureata wie- 
lu nagród festiwalowych, dziś już należące- 
go do najmłodszej klasyki radzieckiej. 

Oto kilka głosów członków komisji ocenia- 
jącej w roku 1958 scenariusz „Ballady o żoł- 
nierzu”: 

„Trzeba wykreślić z tytułu słowo »ballada«, 
jako nieodpowiednie; lepiej nie dawać na 
wstępie dedykacji pamięci żołnierza, bo su- 
geruje smutek; nie trzeba, żeby matka żoł- 
nierza wychodziła na drogę i wypatrywała 
syna — skoro już tyle czasu minęło od za- 
kończenia wojny; nie trzeba pokazywać, że 
transport działał wówczas źle — przecież 
działał dobrze; niech autorzy nie starają się 
o artystyczne uogólnienia — będzie lepiej, 
gdy cała historia pozostanie jak gdyby wy- 


padkiem jednostkowym — mało to różnych 
rzeczy zdarza się podczas wojny...”. 

I tak dalej, i tak dalej; jak z worka sypa- 
ły się „dobre rady”, starające się wywrócić 
na nice zamysł Czuchraja. Mocne nerwy mu- 
sieli mieć autorzy filmu, by dyskutować z 
argumentami oponentów; jeszcze mocniejsze, 
by zrealizować swój zamysł do końca w tej 
postaci, jaką sobie wymarzyli. 


A rezultat? 

„Publiczność zobaczyła film w lecie 1959 
roku — pisze Warszawski, — Utrzymał się 
na ekranach dwa dni. Z »braku powodzenia« 
wycofano go z rozpowszechniania — i to na 
długo”. Łatwo sobie wyobrazić, jak musieli 
triumfować wszyscy oponenci filmu Czuch- 
raja! 

Ale „Ballada o żołnierzu” była w ówczes-= 
nej produkcji radzieckiej dziełem autentycz- 
nie nowatorskim i dostatecznie mocnym, by 
2 tego pozornego „dna klęski” dźwignąć się 
o własnych siłach i wkrótce potem — podbić 
świat. . 

A o filmach, które są owocem „życia ułat- 
wionego”, nikt już nie pamięta. 


Ryzykuje wielokrotnie 
„Bariera” 


JAGQUES TATI: 


Po czteroletniej pracy Jacques Tati ukończył swój 
czwarty film „Playtime”, Koszt realizacji wyniósł 
około ćwierć miliona dolarów. Treść — nieskompli- 
kowana: relacja o przechadzce po Paryżu grupy 
cudzoziemskich turystów, którzy ze zdumieniem 
stwierdzają, że znaleźli się w takim samym pejzażu 
i otoczeniu, jakie pozostawili w domu. 

Znakomity artysta tak opowiada o kłopotach zwią- 
zanych z realizacją swego filmu: 

— To, co mt się przydarzyło, samo może być te- 
matem scenariusza. Oto główna rola: facet, który 
zrobił trzy filmy t miał to szczęście, że wszystkie 
zdobyły powodzenie. Cieszy się włąc renomą soltd- 
nej jtrmy. Ale nasz bohater ma karkołomne plany. 
Wszystkiemu zresztą winni są architekci. Gdyby bu- 
dowali małe domki z ogródkami, czwarty film fa- 
ceta byłby niewątpliwie znacznie tańszy. Żeby 


pokazać dziś nowoczesną architekturę — potrzeba 
barwy, szerokiego ekranu, stereofonii. To wszystko 
kosztuje przeraźliwie dużo, A pieniądze — to pro- 


blem dla finansistów, nie dla reżysera. On wierzy 
tylko, że obdarzą go zaufaniem. Nie żąda nawet za- 
liczek, nie jeździ Rolls-Roycem, nie ma zameczku na 
prowincji. Chce być uczciwy Ł rzetelny, ale flnan- 
słśct — wiadomo! — nie lubią czekać, niecierpliwią 
się. W Końcu, po miesiącach wytężonej pracy, facet 
staje się hańbą swojej profesji: kończy ftlm zadłu- 
żony po uszy, z ogromną hipoteką na własnym 
domu. 


chmur ze szkła i stali — dźwiękoszczelne, ogrzewa- 
ne elektrycznie i z ruchomymi schodami. Są małe 
autostrady i specjalna kanalizacja, Poszczególne ru- 
chome elementy budowli, niekiedy kilkupiętrowe — 
przesuwano z miejsca na miejsce z pomocą trakto- 
rów | specjalnych platform, komponując w ten spo- 
sób dowolnie cały krajobraz. Budowa Tativille trwa- 
ła osiem miesięcy. Twórca tego filmowego miasta 
pragnął je zachować dla innych reżyserów i innych 
filmów. Niestety, ma tamtędy przejść odnoga wiel- 
kiej autostrady i trzeba będzie miasteczko zrównać 
z. ziemią. 


W „Playtime” Tati pozostał wierny postaci stwo- 
rzonej w poprzednich filmach: nosi miękki kapelusz 
1 obwisły płaszcz, w ręku trzyma nieodzowny, staro- 
modny parasol. Twierdzi, że gra głównie plecami. 
"To moja najmocniejsza strona — mówi. 


Tati ma dużą tremę przed premierą. Musiał wy- 
słuchać wielu zarzutów jeszcze podczas realizacji 
tllmu. Wypominano mu, że nawet Chaplin nie krę- 
cił „Gorączki złota” dłużej niż dwa lata. Kwestio- 
nowano nawet angielski tytuł, Tati tłumaczył jed- 
nak, że w filmie chodzi o grupę turystów zagranicz- 
nych — stąd | tytuł jest zagraniczny. — Zresztą — 
mówi reżyser — gdzte stoją nasze samochody? Na 
parkingu. Dokąd chodzimy potańczyć? Do night- 
clubu. Na wszelki wypadek przygotowałem oficjalne 
tlumaczenie. Generał de Gaulle, gdy dowiedztał stę, 


Tati wybudował dla potrzeb filmu całe miasto, że kręcę „Playtime”, powiedział: „Ach, chodzt pew- 
które prasa nazwała Tativille. Są tam drapacze nie o wcżasy”, 


Minuta prawdy 
Reportaż z Wietnamu 


Pomiędzy reżyserem a producentem 


„Playtime' SCHOENDOERFFER | 
| ZNOWU W WIETNAMIE 


Pierre Schoendoerffer, który debiutował 
yrzed dwoma laty „Plułtonem 317" (tragiczna 
sdyseja francuskich komandosów podczas woj- 
ny indochińskiej), wrócił niedawno z Wietna- 
mu, dokąd udał się w roku ubiegłym w towa- 
rzystwie operatora | inżyniera dźwięku, Schoen- 
doerffer towarzyszył tym razem jednostce 
amerykańskiej, dokonującej tak zwanych ope- 
racji oczyszczających w okolicach Bang-Son 
w Wietnamie Południowym. Przywiózł z po- 
dróży wiele tysięcy metrów taśmy, z których 
zmontował jednogodzinny reportaż. 

— Sądziłem, że znajdę się w tych samych In- 
dochinach —'mówi reżyser — które opuściłem 
przed laty jako francuski oficer.  Znalaztew 
jedynie trupy i zniszczone wsie. Odkryłem 
natomiast Amerykanów — kowbojów, którzy 
nie mają żadnych kontaktów z miejscową lud- 
nością, niewiedzą nawet dobrze, jak wyglą” 
dają ich przeciwnicy; w ciągu dwudziestu mie- 
sięcy, z przerwami na urlop, poznają gorzki 
smak wojny w odległości osiemnastu tysięcy | 
kilometrów od kraju rodzinnego. Mój film ma | 
kształt dziennika plutonu dowodzonego przez | 
dwudziestoczteroletniego porucznika, Murzyna, | 
który właśnie ukończył szkołę oficerską w | 
West. Point. | 

J 
| 


Chciałem ' pokazać młodych amerykańskich 
poborowych w Wietnamie, ich reakcje, Spo- 
sób przeżywał wojny;  sfilmować minutę 
prawdy w ob] ma już wów- 
Czas ani problemu murzyńskiego, ani problemu 
rasy w ogóle. Jest tylko bezsens i okrucień- 
stwo wojny. | 


POCZTÓWKA 
Z LENINGRADU 


w wytwórni Lenfilm zak 


LONDYN. W Londynie odbyła się premiera długo oczeki- 
wanego filmu Josepha Loseya „Accident”. Rzecz rozgrywa 
się w środowisku uniwersyteckim. Grają: Dirk Bogarde, 
Stanley Baker, Jacqueline Sassard i Delphine Seyrig. 


RIO DE JANEIRO. Rząd brazylijski podjął decyzję o po- 
wołaniu do życia Narodowego Instytutu Filmowego. Będzie 
on miał bezpośredni wpływ na produkcję filmową kraju. 
Krytycy i działacze filmowi niepokoją się czy działalność 
Instytutu nie ograniczy twórczości niezależnych reżyserów, 
walczących o artystyczne i społeczne oblicze filmu brazy- 


lijskiego. 


LONDYN. Roman Polański przygotowuje dwa nowe film: 
dla producenta zachodnioniemieckiego — western „Nie ma 
szansy dla MeCrabe” oraz dla producenta amerykańskie. 


Pomiędzy inżynierem a dyrektorem 
Borys Andrejew 


go — „Igła w mojej zupie”. 
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seryjnego szerokoekranowef 
opartego na motywach pow 
rował Anatolij Granik. Ter 
syberyjska; dramatyczny kt 
rektorem a jednym z inżyn 
odmienne postawy moralni 
Andrejew i Wsiewołod Sat 


Trwają zdjęcia filmu „We 
popularnej w ZSRR operet 
reż. A. Tutyszkina występu: 
M. Wodlanow i W. Łysenkć 

Reżyser A. Iwanow realiz 
scenariusza Olgi Bergholz. 
tycznym wydarzeniu, jakie 
tuż po zwycięstwie rewoluc. 
gacja politycznych więźniów 
w Ałtaju, tam, gdzie byli 
wielką skalę komunę wiej: 
1 zgodził się patronować i 
jąc Jednocześnie, że pionie 
przyjdzie im pokonać wie 
rolach filmu — W. Zams 
A. Bondarienko. 


KLĘSKA JULESA 
DASSINA 


a ekrany paryskie wszedł najnowszy film 
sa Dassina: „O wpół do jedenastej wieczór, 
m”, oparty na powieści Marguerite Duras. 
tyka niezwykle surowo oceniła film, zarzu- 
ic również Duras, jako współautorce sce- 
lusza, iż ponosi w pewnej mierze odpowie- 
łalność za „katastrofalną klęskę" Dassina. 
'rzenieść na ekran powieść Marguerite Du- 
— pisze Marcel Martin w „Les Lettres 
1ęaises" — potrafiłby niewątpliwie dawny 
sin, autor „Miasta bez maski” i „Siły bru- 
ej”, reżyser posiadający styl surowy, doku- 
talny, Niestety! Jego fałszywe ambicje 
rzenia europejskich filmów są godne poża- 
unia. „O wpół do jedenastej” nie stanowi 
itku, Na uwagę zasługuje jedynie praca 
atora Gabora Pogany, który umiejętnie 
reślił malowniczość hiszpańskiego kra, 
zu. Peter Finch i Romy Schneider są pt 
wni, ale cóż dobrego powiedzieć o Melinie 
couri? W ciągu półtorej godziny gestyku- 
, krzyczy, szlocha, wywraca oczami, zała- 
e ręce i wszystko to między dwoma wypi 
 kieliszkami alkoholu i kryzysem nerwo- 
1. Jej gra jest, niestety, symbolem niedy- 
tnego i niesmacznego filmu o przestarza- 
, trudnym do zniesienia stylu”. 


Dwie godziny kłamstwa 
Romy Schneider | Peter Finch 


POWRÓT 
FERNANDEZA 


Film pod tym tytułem, po- 
święcony obronie Wysp Bry- 
tyjskich przed hitlerowską 
Luftwaffe, w czym odznaczyli 
się również chiubnie polscy 
lotnicy, zrealizuje producent 
Harry Saltzman na zlecenie 
amerykańskiej wytwórni Pa- 
ramount. Angielski minister 
obrony obiecał pomoc lotni- 
ctwa wojskowego przy zdję: 
ciach. 


ntło Fernandez, jeden z 
rców szkoły ftlmu meksy- 
sktego („Maria Candela- 
, „Perła”, „Rio Escondi- 

„Maclovia”), przystąpił > 
dztestęctoletniej przerwie 
realizacji filmu „EL Mayor 
los Dorados de Francisco 
Villa”, opartego na wła- 
n scenariuszu. Fernandez 
również w plane sfilmo- 
ie  opowładania Johna 
nbecka „Do nieznanego 
a”. Warto dodać, że reży- 
obciążył hipotekę swego 
iu, aby zgromadzić kapita- 
to realizacji. 


w LA ŁOT 
>, * 


Prernierę filmu zapowiedzia- 
no na 15 września 1968 roku 
— pięćdziesiątą rocznicę utwo- 
rzenia RAF-u. 


„NIKT_NIE RODZI SIĘ 


ŻOŁNIERZEM" 


Po sukcesie, jakim była 
dwuseryjna ekranizacja gło- 
śnej powieści Konstantina SI- 
monowa „Żywi 1 martwi”, 
reż. Aleksander Stolper pra- 
cuje obecnie nad sfilmowa- 
niem drugiej części tej wo- 
jennej epopei — „Nikt nie 
rodzi się żołnierzem”. Zdjęcia 
realizowane są w ateliers Mos- 


a została realizacja dwu- 
nu „Na dzikim brzegu” 
Borysa Polewoja. Reżyse- 


akcji jest wielka budowa fllmu oraz w plenerze — w 
przebiega tu między dy- okolicach Taszkientu i pod 
Riazaniem. 


ludźmi reprezentującymi 


rolach głównych: Borys występują tu bohaterowie 


znani już z „Żywych | mar- 
twych”: Sierpilin (Anatollj 
Papanow), Sincow (Kiryłł Ła- 
wrow), Iwan Aleksiejewicz 
Dy / (Michaił Uljanow), młoda le- 
JL NIE karka (Ludmiła Kryłowa). Ob- 
serwujemy ich w drugiej fa- 
zie wojny radziecko-niemiec- 


; Malinówce”, ekranizacji 
Aleksandrowa. W filmie 
Fiodorowa, M. Pugowkin, 


im „Prarosjanie”, według 
filmu oparto na auten- 


miejsce w Piotrogrodzie Słowacki reżyser Stefan Uher („Słońce w stect”) nakręct film „Trzy córkt”, oparty na mo- kiej, która zapoczątkowała 

ybyła tam wówczas dele- tywach szekspirowskiej tragedił „Król Lear". e 
tu, którzy chcieli założyć © zwycięstwo pod Stalingradem. 
i, plerwszą zakrojoną na | + Duża część akcji toczy się na 
„enin przyjął delegatów zapleczu frontu; twórcy pra- 
edsięwzięciu, przestrzega- Elke Sommer (na zdjęciu) £ Glenn Ford wystąpią razem w filmie „Straszne sny Pauli gną tu pokazać, jak bardzo 
SR dnedzadznie Łe Schultz”, którego producentem będzie sama aktorka, przyczyniła się do zwycięstwa 
zeciwności. W głównych bohaterska postawa ludności 
J. Panicz, Ł. Danilina, he cywilnej, Która dostarczała 
, 1 - armii uzbrojenia, żywiła żoł- 
Ę Siergiej Bondarczuk obejmie główną rolę wfilmie poświęconym życiu Ludwika van Beethove- nierzy, dodawała im otuchy 

ALBERT KLEINAS na — który zrealizuje nestor reżyserów radztecktch, Fryderyk Ermler („Wielki obywatel”). w walce. 
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DU PORTRETU 


Kierownik kina to nie jest za- 
wód. 

W wykazie Głównego Urzędu 
Statystycznego nie figuruje, Żo- 
stał włączony do ogromnej grupy 
pracowników  administracyjnych. 
Jest to więc tylko funkcja wyma- 
gająca wprawdzie kwalifikacji, 
po części szczególnych, na ogół 
jednak takich, które nie tylko w 
kinie mogą się przydać. 


A obowiązki ludzi kierujących 
kinami, w miarę wzrostu wyma- 
gań publiczności, zadań stawia- 
nych kinom i nadziei wiązanych 
z filmem jako ważnym czynni- 
kiem podnoszenia społecznej 
kultury — stale się powiększają. 
Wprawdzie w polskich warun- 
kach kierownik kina przestał być 
„panem na zagrodzie”, samo- 
dzielnie decydującym 0 reper- 
tuarze swej placówki; podlega 
instancjom kierującym ogólną 
polityką rozpowszechniania  fil- 
mów w kraju, w pewnym sensie 
— pośrednio — korzysta z po- 
mocy Rady Repertuarowej, Cen- 
trali Wynajmu Filmów i odpo- 
wiednich terenowych zarządów 
kin. Niemniej jednak  świado- 
mość tych ludzi i ich kwalifikacje 
mają poważne znaczenie. Jak ca- 
ła kinematografia, łącząca dzia- 
łalność kulturalną i finansową, 
tak i kina mają spełniać różne 
zadania. Są przedsiębiorstwami 
handlowo-usługowymi,  oferują- 
cymi jednak swym klientom 
„towar” specyficzny, o wartoś- 
ciach mniej lub bardziej ar- 
tystycznych. Jako od przedsię- 
biorstwa — wymaga się od nich, 
by wykonywały określone plany 
finansowe; jako przybytki kul- 
tury — winny kształtować świa- 
domość i smak widzów; zaspo- 
kajać wymagania odbiorców, ale 
i wychodzić naprzeciw potrze- 
bom — być może jeszcze nie w 
pełni uświadomionym, 

Kim są więc „kiniarze”  dzi- 
siaj? Próba odpowiedzi nie jest 
łatwa. Artykuł niniejszy nie roś- 
ci sobie pretensji do_ zbiorowego 
sportretowania wielkiej armii 
pracowników kin. Będzie to za- 
ledwie cząstkowa próba, szkic 
oparty na materiałach o skraj- 
nej wymowie — kilka kresek do 
portretu. 


OMNIBUS 
PILNIE POSZUKIWANY 


Wśród pracowników kin moż- 
na wyodrębnić rozmaite funkcje. 
A więc: kierownicy i ich zastęj 
cy (w niektórych kinach miej 
skich), kinooperatorzy i ich po- 
mocnicy,  kasjerki,  bileterzy, 
wreszcie sprzątaczki i palacze. 
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Choć oczywiste jest, że na sytua- 
cję kina i jego opinię u widzów 
składa się praca całej załogi — 
zajmiemy się jedynie kierowni- 
kami, którzy z racji swej funkcji 
mają bezpośredni wpływ na dzia- 
łalność kina. 


Ilu ich jest? Według Małego 
Rocznika Statystycznego — 1966, 
podającego informacje o kinach 
państwowych administrowanych 
przez wojewódzkie zarządy kin, 
kinach podległych CRZZ oraz 
tzw. kinach społecznych — nie- 
związkowych (wojskowych, spół- 
dzielczych, organizacji i instytu- 
cji społecznych), w okresie spra- 
wozdawczym istniało w Polsce 
3931 kin, z tego stałych i półsia- 
łych 3551 (w tym na wsi 1994), 
ruchomych — 380, 


Można więc  przypuścić, że 
funkcję kierowników kin spra- 
wuje w Polsce około czterech ty- 
sięcy osób, Jak już powiedzieliś- 
my, nie istnieje zawód „kierow- 
nik kina”, a zatem ludzie speł- 
niający tę funkcję nie mają w 
zasadzie specjalnego przygoto- 
wania. Niemniej jednak trzeba 
było sprecyzować _ wymagania 
stawiane kandydatom na kierow- 
ników. Znajdziemy je w taryfi- 
katorze kwalifikacyjnym, dołą- 
czonym do układu zbiorowego 
pracy przedsiębiorstw kinemato- 
grafii, Otóż kierownikiem lub je- 
go zastępcą może być w kinie 
miejskim premierowym I kate- 
gorii o załodze ponad 20 ludzi — 
kandydat spełniający następują- 
ce warunki: 


1. Ukończona szkoła średnia ogól- 
nokształcąca lub zawodowa oraz co 
najmniej cztery lata pracy w admi- 
nistracji, w tym przynajmniej rok na 
samodzielnym stanowisku, albo 

2. Ukończona szkoła podstawowa 
oraz osiem lat pracy w kinie. 

W obu przypadkach wymagana 
jest znajomość zasad prowadzenia ki- 
na, organizacji widowni, doboru re- 


pertuaru i reklamy kinowej, Toz- 
maitych przepisów (finansowych, 
bezpieczeństwa, ustawodawstwa pra- 


cy, planówania i sprawozdawczości), 
działania sprzętu technicznego, a po- 
nadto umiejętności takie jak: kiero- 
wanie pracą zespołu, sporządzanie 
dokumentacji finansowej, układanie 
repertuaru, organizowanie reklamy, 
nadzorowanie sprzętu, a także szko- 
lenie personelu kina w zakresie m. 
in. reklamy i obsługi widzów oraz 
podnoszenie kultury osobistej i god- 
ności zawodowej pracowników. 


Kierownicy kin niższych kate- 
gorii muszą wykazać się podob- 
nymi umiejętnościami, zmniejsza 
się jedynie wymagania dotyczą- 


ce wykształcenia. I tak — kie- 
rownik lub zastępca w pozosta- 
łych kinach miejskich musi 
mieć: ukończoną średnią szkołę 
ogólnokształcącą lub zawodową 
oraz cztery lata pracy w admi- 
nistracji lub trzy lata w kinie, 
albo ukończoną szkołę podsta- 
wową raz sześć lat pracy w 
administracji lub w kinie, Kie- 
rownik kina wiejskiego stałego i 
półstałego winien wylegitymować 
się ukończoną szkołą podstawo- 
wą, dwoma latami pracy jako 
pracownik umysłowy lub trze- 
ma latami pracy w kinie. Wresz- 
cie, by zostać kierownikiem kina 
ruchomego wystarczy ukończyć 


Działalność 


szkołę podstawową oraz przez 
cztery lata być pracownikiem 
umysłowym bądź trzy lata pra- 
cować w kina. 

To wymagania. 


JAKA JEST PRAKTYKA? 


Moje informacje pochodzą z 
dwóch zarządów kin: Stołeczne- 
go oraz Wojewódzkiego (war- 
szawskie), Dane są interesujące 
i całkowicie rozbieżne. Stołeczny 
Zarząd Kin działa na terenie 
specjalnym, dysponuje kinami 
rozmaitymi, ale przeważnie na 
dobrym lub niezłym poziomie. 
Dobór pracowników jest więc 
także specjalny. Inaczej w wo- 
jewództwie. Warszawskie należy 
do uboższych województw; stan 
kin nie jest najlepszy, kadra na 
bardzo rozmaitym / poziomie. 
Zwłaszcza ogromna rozpiętość 
poziomów istnieje między kinami 
miejskimi i wiejskimi. 

Stołeczny Zarząd Kin kieruje 
34 kinami państwowymi. W War- 
szawie jest więc 34 kierowników 
kin oraz 13 zastępców (w kinach 
pracujących na dwie zmiany). 
Jacy to ludzie, z jakim przygoto- 
waniem i wykształceniem? 


Największą grupę stanowią 
osoby legitymujące się długim 
stażem pracy, sięgającym nieraz 
nawet lat przedwojennych, bądź 
15—20 latami pracy w okresie 
powojennym. Druga grupa — to 
pracownicy nowo przyjmowani. 
Cechuje ich wysoki poziom wy- 
kształcenia ogólnego: mają często 
ukończone studia wyższe lub je 
kończą. I wreszcie grupa trzecia 
— pracownicy awansowani z in- 
nych stanowisk w kinach, po 
zdobyciu wykształcenia średnie- 
Ro. 


finansowa 


Jedno z 3931 


Mamy więc odpowiedzi w ru- 
bryce: wykształcenie. Jednak, 
jak wiadomo, funkcja ta wyma- 
ga rozmaitych umiejętności, któ- 
rych nie daje nie tylko szkoła 
podstawowa, ale czasem nawet 
studia wyższe. W jaki sposób 
więc uzupełnia się te braki? 
Naczelny Zarząd  Kinemato- 
grafii prowadzi zaoczne techni- 
kum dla swych pracowników. 
Program jednego z wydziałów — 
ekonomiki i eksploatacji filmów 
— obejmuje w zasadze wyma- 
gania stawiane kierownikowi ki- 
na. Nie wszyscy jednak kończyli 
to technikum. Wszyscy nato- 
miast odbyli roczny kurs dla 
kierowników (skrócony program 
technikum zaocznego). 


INICJATYWA I BODŹCE 


Dyrektor Stołecznego Zarządu 
Kin twierdzi jednak, że wyżej 
od wykształcenia i praktyki (da- 
jących się przecież zdobyć i uzu- 
pełnić) ceni u swych pracowni- 
ków inicjatywę, zwłaszcza inicja- 
tywę repertuarową. Wydawałoby 
się wprawdzie, że wobec skody- 
fikowania zasad rozpowszechnia- 
nia filmów istnieje dość małe 
pole do popisu dla własnej ini- 
cjatywy kierownika kina. Tak 
jednak nie jest. Kierownik kina 
winien być obdarzony ową 
szczególną cechą: wyczuciem 
publiczności. Musi znać potrzeby 
swoich widzów, wiedzieć, co i w 
jakiej formie można im zapro- 


ponować. Tu właśnie najważ- 
niejszą rolę odgrywa poziom 
kultury kierownika kina. 


Dobry kierownik potrafi roz- 
strzygnąć, z korzyścią dla przed- 
siębiorstwa i widza, stałą sprzecz- 
ność pomiędzy  koniecznościami 
finansowymi a postulatami kul- 


turalno-artystycznymi.  Wpraw-= 
dzie i tu — raz jeszcze — daje 
o sobie znać specyfika Warsza- 
wy. Bo oto kierownictwo zarządu 
stołecznego w pewnym sensie 
wyręcza kierowników poszcze- 
gólnych kin, dzieląc je na te, 
które wyrabiają wysokie plany 
finansowe i na te, które swym 
programem trafiają do nieco 
mniej licznej, ale za to bardziej 
wyrobionej publiczności, Przy 


tym wszystkim odpowiedzialność 
kierownika nie jest mniejsza. 
Znając dokładnie swoje zadania, 
swoją publiczność, musi przecież 
mieć tę niezbędną wiedzę filmo- 
wą i inicjatywę repertuarową, 
by zachować własne oblicze ki- 
na, by nie zawieść widzów, przy- 
zwyczajonych — że w danym ki- 
nie nie trafią na film poniżej 
pewnego poziomu. 

Chodzi też o rozmaitość form 
pracy kina i form reklamy. 

Istnieje takie pojęcie: reper- 
tuar trudny. Działają też, na 
mocy odpowiednich zarządzeń, 
pewne bodźce finansowe zachęca- 
jące do wyświetlania filmów 
tzw. preferowanych: wszystkie 
produkcji polskiej oraz zagra- 
niczne o szczególnych walorach 
ideowo-artystycznych. Bodźce te 
są jednak w sumie miewielkie. 
Prowizja za cały rok nie prze- 
kracza w zasadzie kilkuset zło- 
tych. Działają jednak i bodźce 
natury zawodowej, jak pochwa- 
ły, dyplomy, popularyzacja po- 
przez prasę i radio itp. 

Tak więc w Warszawie oce- 
nia się kierowników kin za 
ich inicjatywę i zdolność naj- 
lepszego wypełniania nałożonych 
zadań _finansowo-popularyzator- 
skich. Widzowie natomiast w 
swoich ocenach pracy kina wy- 
mieniają najczęściej kulturę ob- 
sługi, sprawność informacji, u- 
czynność, pomoc w razie po- 
trzeby, 


JACY WIĘC SĄ? 


Czy określenie „kiniarz* — 
zawierające przecież pewien od- 
cień pejoratywnej treści, jako 
pracownika o niewielkiej świa- 


domości artystycznej — jest 
przestarzałe? Na przykładzie 
Warszawy można odpowiedzieć 


twierdząco. Pracownicy kin, jak 
się zdaje, coraz doskonalej po- 
trafią dostosowywać się do 
zmian: repertuarowych, w  po- 
glądach na film w ogóle, w świa- 
domości i zapotrzebowaniu wi- 
dzów. Natomiast kina w mniej- 
szych miastach, a zwłaszcza na 
wsi, znajdują się w sytuacji cał- 
kiem odmiennej, 

W województwie warszawskim 
znajduje się ogółem około 200 
kin (miejskich i wiejskich róż- 
nych kategorii). Wśród kierowni- 
ków 58 kin miejskich — 29 osób 
posiada wykształcenie średnie, 
28 podstawowe, jedna — wyższe. 


Działalność kulturalna 


Zorganizowany w 1966 roku 
roczny zaoczny kurs dla kierow- 
ników ukończyło 28 osób, W 
przyszłym roku zostanie praw- 
dopodobnie zorganizowany kurs 
dla kierowników kin wiejskich, 
gdzie sytuacja jest często gorzej 
niż zła, tak pod względem przy- 
gotowania do pełnienia funkcji, 
jak i fluktuacji kadr. 

"Tu właśnie, w kinach tereno- 
wych, dobre mniemanie o pra- 
cownikach kin narażone jest na 
największą próbę. W placówkach 
nastawionych głównie na wy- 
pełnianie planów finansowych, 
w kinach źle wyposażonych, o 
zbyt małych środkach na rekla- 
mę — pokazuje się chętniej 
film tzw. frekwencyjny, aniżeli 
nawet preferowany. Frekwencja 
zapewnia wykonanie planu, a co 
się z tym wiąże — roczną pre- 
mię, nadzieje na awans, dobre 
notowanie u _ zwierzchników. 
Film preferowany może zapew- 
nić jedynie skromniutką premię 
pieniężną, grozi jednak niewy- 
konaniem planu finansowego i 
wszelkimi wiążącymi się z tym 
trudnościami. 

I chyba tu właśnie widać 
ogromny rozdźwięk pomiędzy 
założeniami a wykonaniem, teo- 
rią a praktyką. Bo o ile kina w 
dużych miastach, wchodzące w 
skład przedsiębiorstw  dochodo- 
wych, bogatych, mogą sobie co- 
raz częściej pozwolić na własny 
„profil”, na miano kina z ambi- 
cjami, o tyle kina jedyne w da- 
nym mieście oraz kina wiejskie 
nie wyszły jeszcze z etapu pry- 
mitywnej walki o wykonanie 
planu sposobami  najłatwiejszy- 


ELŻBIETA SMOLEŃ- 


WASILEWSKA 


mi — a więc poprzez przyciąga- 
nie widza masowego, nastawio- 
nego na łatwą rozrywkę. Tu brak 
i umiejętności „wychowywania” 
widza, nie ma też czasu na orga- 
nizowanie seansów dla ludzi na 
różnych poziomach, Im dalej od 
stolicy i dużego miasta — im 
głębiej w terenie, tym portret 
odpowiedzialnego pracownika 
kultury zdaje się mętnieć i za- 
mazywać. Ale to przecież nie 
tylko wina portretowanego. 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 
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Zbuntowany ksiądz 
Pier Paolo Pasolini i Lou Castel w filmie „Requiescant” 


uszę zacząć od py- 
tania: czy znacie 
państwo  powieścio- 
pisarzy Natalię Gins- 
burg i Alberta Mo- 
ravię? Malarza Re- 
nato Guttuso? Reży- 
sera filmowego Mario Soldatie- 
go? Czy wreszcie poetów: Fran- 
cesco Leonettiego, Alfonso Gappę, 
Paolo Volponiego i Elsę Moran- 
te? Zapewne znane wam jest 
niejedno z tych nazwisk, czyta- 
liście ich książki, oglądaliście 
obrazy lub filmy. Ale czy wiecie, 
jak wyglądają, jak się porusza- 
ją, jak się zachowują? 


Jeśli was to interesuje, obej- 
rzyjcie filmy Pasoliniego. Wszyst- 
kie wspomniane wyżej osobisto- 
Ści — inne zresztą także — sta- 
tystują w jego filmach. Zwróćcie 
szczególną uwagę na apostołów 
w filmie „Ewangelia według św. 
Mateusza”; na  ukrzyżowanych 
w noweli „Ser” (film nowelowy 
„Rogopag:' na osoby przepro- 
wadzające wywiad socjologiczny 
w nowym _ filmie _ „Comizi 
d'Amore”. Wreszcie — " przyj- 
rzyjcie się różnym postaciom 
epizodycznym w pozostałych fil- 
mach Pasoliniego: „Włóczykiju”, 
„Mamma Roma”, „Ptakach i pta- 
Szyskach”, Są wśród nich znani 
włoscy poeci, powieściopisarze, 
artyści. Oczywiście tylko ci, któ- 
rzy są przyjaciółmi lub sympaty- 
kami reżysera. Pasolini bowiem 
ma także przeciwników; przy- 
czyną tego jest w pierwszym 
rzędzie jego światopogląd — 
zbyt radykalny, a jednocześnie 
zbyt często ulegający nieobli- 
czalnym przemianom. 

Sam Pasolini nigdy w swoich 
filmach nie występował.* Przed 
kamerą filmową pojawił się tyl- 
ko raz, przed kilku laty — w 
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epizodycznej  rólce w filmie 
„Qarbus” Carlo Lizzaniego. Ale 
już niebawem zobaczymy go jako 
odtwórcę głównej roli w nowym 
filmie Carlo Lizzaniego „Requies- 
cant”, realizowanym obecnie w 
Rzymie. Pasolini gra tutaj zbun- 
towanego katolickiego księdza, 
biorącego udział w meksykań- 
skiej rewolu 

By zrozumieć głębszy sens tej 
roli, trzeba poznać dokładniej 
całą karierę Pasoliniego. Jego 
rodzice byli robotnikami; on sam 
wcześnie został komunistą; jego 


brat zginął jako partyzant w 
czasie drugiej wojny światowej. 
Mając lat dwadzieścia, Pasolini 
opublikował swój pierwszy tom 
poezji. Studia uniwersyteckie w 
Bolonii nauczyły go sceptycyzmu 
wobec wszystkich wielkich sy- 
stemów  światopoglądowych 0- 
becnej doby. Sławę zdobył po- 
wieściami o młodzieży z rzym- 
skich przedmieść, o ludziach 
wyklętych, wyizolowanych, żyją- 
cych na peryferiach współczes- 
nych wielkomiejskich cywiliza- 
cji. W efekcie — jako powieścio- 
pisarz oceniany jest dość roz- 
bieżnie: jedni uważają go za 
geniusza, inni wytaczają mu pro- 
cesy o obrazę moralności. 


Ostatnie utwory Pasoliniego 
zdają się wskazywać, że pisarz 
przeżywa poważny konflikt. Głę- 
boko zakorzeniony sceptycyzm 
skłania go do kwestionowania 
także i swoich własnych poglą- 
dów, zwłaszcza tych, które zdą- 
żyły już skostnieć, zamienić się 
w dogmaty. Chodzi tu przede 
wszystkim o jego konsekwentny 
do niedawna antykatolicyzm. To 
nie przypadek, że jego film 0 
pasji według św. Mateusza otrzy- 
mał nagrodę Katolickiego Biura 
Filmowego, a jednocześnie zy- 
skał uznanie lewicowej prasy. 
Warto dodać, że ulubionymi bo- 
haterami Pasoliniego są: twórca 
Włoskiej Partii Komunistycznej, 
Gramsci, oraz papież Jan XXIII. 

Jego akceptacja dwu najwięk- 
szych współczesnych  przeciw- 


stawnych systemów światopoglą- 
dowych nie jest jednoznaczna. 
Pasolini odcina się właściwie od 
obydwu. Ale współczesne społe- 
czeństwa lubią przylepiać ar- 
tystom  etykietki: Pasoliniemu 
imputuje się więc najbardziej 
sprzeczne poglądy i zamiary. To 
skazuje go na izolację. Pasolini 
nie należy dziś właściwie do 
żadnej grupy czy frakcji w Śro- 


Buntownik sceptyczny 
„Czarownice' 


dowisku intelektualnym Włoch. 
Co prawda, jest popularny. By- 
wa często zapraszany do udzia- 
łu w różnych publicznych dy- 
skusjach i pokazach. Organiza- 
torzy liczą na to, że pisarz 
ujawni przy tej okazji swoje 
najnowsze poglądy na film, reli- 
gię, przemysł, język, Amerykę 
czy homoseksualizm. Jego Wy- 
stęp przynosi reklamę każdej 
imprezie. 

Toteż trudno się dziwić, że 
Carlo Lizzani zaproponował mu 
rolę buntowniczego księdza; ist- 
nieje wyraźne pokrewieństwo 
duchowe między Pasolinim a bo- 
haterem tego filmu. Jest to bo- 
wiem ksiądz, który strzela i za- 
bija, którego walka z uciskiem 
jest logiczną konsekwencją chrze- 
ścijańskiego hasła „miłuj bliźnie- 


Pasolini pracuje zresztą jedno- 
cześnie nad własnymi filmami. 
Ostatnio ukończył średniometra- 
żowy utwór, który ma wejść w 
skład filmu nowelowego „Cza- 
rownice”. W finale noweli poja- 
wia się na ekranie napis głoszą- 
cy, iż Życie i śmierć jest jednym 
i tym samym. Napis ten formu- 
łuje myśl przewodnią całego 
utworu. Pasolini opowiada tu 
historię ubogiego wdowca (gra 
go Toto) i jego syna, poszukują- 
cych wspólnie idealnej żony i 
matki, Znajdują ją wreszcie: jest 
piękna, młoda, czysta, porządna, 
chętna i... głuchoniema (Silvana 
Mangano). Pewnego dnia oby- 


Korespondencja 


własna z Rzymu 


dwaj mężczyźni inscenizują wy- 
padek drogowy, by zdobyć od- 
szkodowanie pieniężne od właś- 
ciciela przejeżdżającego samo- 
chodu; w czasie wypadku Silva- 
na Mangano ginie, Obydwaj bo- 
haterowie wracają zrozpaczeni 
do swego baraku, gdzie czeka ich 
niespodzianka: we drzwiach wita 
ich roześmiana Silvana Mangano 
z garnkiem makaronu w ręku. 


Pozornie chodzi tu o prostą, 
ludową przypowieść, odbiegającą 
tematycznie i stylistycznie od 
dotychczasowych utworów Paso- 
liniego. W rzeczywistości jest to 
utwór dość skomplikowany, kry- 
jący w sobie pewne akcenty kry- 
tyki społecznej. Sam  Pasolini 
twierdzi, że nie należy dziś robić 
filmów jednopłaszczyznowych, w 
których forma wypowiedzi i jej 
sens nie stanowiłyby wobec sie- 
bie kontrapunktu. 


— Chciałbym, aby forma mom 
ich filmów pozwalała mi prze- 
mawiać do ludzi, do których w in- 
my sposób w ogóle nie mógłbym 
dotrzeć. Nie ma sensu robić fil- 
mów społeczno-krytycznych dla 
intelektualistów: są wystarcza- 
jąco krytycznie nastawieni do 
wszystkiego, co się wokół mich 
dzieje. Zależy mi na innych wi- 
dzach: na tych, którzy mogliby 
odnieść jakąś choćby znikomą 
korzyść ż tego, co mówię i po- 
kazuję, Innymi słowy — chodzi 
mi o ludzi najprostszych i naj- 
biedniejszych, ma których nie 
oddziałało ami uprzemysłowienie 
kraju, ani mawet chrześcijań- 
stwo; pod względem antropolo- 
gicznym ludzie ci nie zmienili 
się ani trochę w ciągu wielu ty- 
sięcy lut. Jeśli potrafię ich roz- 
śmieszyć, może wtedy przynaj- 
mniej zechcą mnie wysłuchać. 


W marcu Pasolini realizować 
będzie w Maroku nowy film o 
królu Edypie. I już dziś krytycy 
zastanawiają się czy będzie to 
kontynuacją stylu i problematy- 
ki jego dawniejszych filmów, czy 
też dzieło całkowicie nowe w 
jego dorobku artystycznym. Sam 
Pasolini zapowiada film z po- 
granicza legendy i współczesno- 
ści; te dwa światy — mityczny 
i rzeczywisty — istnieć tu będą 
równolegle, niejako niezależnie 
od siebie. 


Może więc należałoby zaryzy- 
kować twierdzenie, że mamy 
ciągle do czynienia z tą tenden- 
cją w twórczości pisarza, która 
pojawia się nie tylko w powieś- 
ciach i filmach, ale znajduje 
także wyraz w jego światopo- 
glądzie. Pasoliniego fascynuje 
konfrontowanie wartości prze- 
ciwstawnych, wzajemnie się 
wykluczającyc pociągają go 
próby łączenia różnych  rzeczy- 
wistości — przy czym łączenie 
to jest często rozmyślnie naiwne, 
utrzymane w stylu ludowego 
prymitywizmu. Dodajmy jeszcze 
do tego pełną ironii obserwację 
wad współczesnego społeczeń- 
stwa. Niektórzy w związku z tym 
twierdzą, że jego utwory stają 
się coraz łagodniejsze, że brak 
w nich tonu bezkompromiso- 
wości i autentycznego zaanga- 
żowania. 


W odpowiedzi Pasolini gotów 
jest przyznać, że jego twórczość 
ulega ciągłym przemianom; ale 
jednocześnie stwierdza, że wszyst- 
kie, nawet od dawna istniejące 
i uznane poglądy artystyczne też 
zmieniają się z roku na rok. Kto 
domaga się od artysty konsek- 
wencji, ten w istocie żąda od 
niego, by pozostał w tyle za swą 
epoką, zać jego dzieło chce prze- 
kształcić w skamieliny. 


— To nieprawda — mówi Pa- 
solini — że zmieniamy się wrez 
z upływem czasu; zmienia się 
raczej sens teqo, co robimy. Czyn 
króla Edypa zyskał właściwe 
znaczenie dopiero w momencie, 


gdy ujawniły się wszystkie to- 


warzyszące mu okoliczności. Za- 
danie współczesnego artysty po- 
lega na jak najwcześniejszym 
wykrywaniu i ujawnianiu tych 
okoliczności. 


GIDEON BACHMANN 
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Yes, Sir 
Jorge Sanjines 


kamau* to pierwszy fabularny film zrea- 
lizowany w Boliwii. Rzecz zachwyca pros- 
totą i surowością narracji, wprowadza eu- 
ropejskiego widza w, obcy, nieznany świat, 
(| którego prawda i prawa są dla nas często 
niezrozumiałe. Milcząca postać głównego 
bohatera, jego nieruchoma twarz, na której 
uczucia malują się tak, jakby były odbiciem przeżyć 
zewnętrznych a nie gwałtowną pasją, która popycha go 
do walki na śmierć | życie — fascynują i wzruszają. Ten 
człowiek o mongoidalnych rysach, mówiący po indiań- 
sku, językiem, którego nie tylko nie rozumiemy, ale z 
trudem wyczuwamy jego ekspresję — potrafi zadziwiają” 
co wyrażać i dokumentować własne człowieczeństwo. I tu 
kończy się egzotyka filmu; wchodzimy w świat uniwer- 
salnej, niezmiennej od wieków tragedii życia, miłości, 
śmierci. 


Okrucieństwo pokazanej na ekranie historii ma swój 
odpowiednik w pejzażu. Surowe są wysokie kamieniste 
góry i otaczająca je woda. Tu ludzie nie mogą głośno wy- 
rażać swych uczuć; musieliby krzyczeć, Jezioro jest mar- 
twe, szalejący wiatr niesie Śmierć żeglarzom, Kamienie 
osuwają się spod stóp. Ten pejzaż pokrywa się z wnętrzem 
tutejszego człowieka, zastępuje i słowa, i gesty. Ludzie, 
którzy śnieją się, krzyczą i płaczą — nie pochodzą stąd, 
to intruzi, Konflikt dwóch światów urasta do wymiarów 
odwiecznej walki dobra i zła. 

„Ukamau” zdobył już pewne sukcesy w Europie. Był 
pokazywany w Locarno, Pradze i Berlinie, miał dobrą 
prasę, a ostatnio zdobył jedną z nagród na Festiwalu 
Młodego Kina w Cannes. Został zakupiony dla kin stu- 
dyjnych w Anglii i Francji. Miejmy nadzieję, że obej- 
rzymy go również w Polsce, 

Autorem „Ukamau” jest dwudziestodziewięcioletni Jor- 
ge Sanjines. Swą karierę artystyczną rozpoczynał jako 
pisarz. Potem ukończył w Chile trzyletni kurs reżyserii, 
zorganizowany przez uniwersytet w Santiago. Przed de- 
biutem fabularnym nakręcił kilka dokumentów, m.in. 
„Rewolucję”, która zdobyła nagrodę im. Jorisa Ivensa. 

Jorge Sanjinesa spotkałem w Cannes. Opowiedział mi 
sporo o narodzinach produkcji filmowej w swej ojczyź- 
nie. Za podstawowy problem kinematografii boliwijskiej 
uważa wyzwolenie rynku fllmowego spod wpływu, a 
właściwie nacisku Stanów Zjednoczonych. Motyw ten 
pojawia się zawsze w rozmowach z południowoamery- 
kańskimi filmowcami. Kapitał amerykański staje na 
przeszkodzie w uzdrowieniu stosunków społecznych i 
produkcyjnych w tych krajach. Sanjines nie jest komu- 
nistą, ale zdaje sobie sprawę, że bez rewolucji, która 


ogarnie całe społeczeństwo, żaden postęp, a więc także 
rozwój kultury — nie jest możliwy. 


Inną specyficznie boliwijską trudnością są różnice ra- 
sowe. Większość mieszkańców tego kraju to Indianie — 
potomkowie Inków. Nie mówią po hiszpańsku, zachowu- 
ją stare zwyczaje i obrzędy. Między nimi a potomkami 
osadników europejskich, przede wszystkim hiszpańskich 
— istnieje nieprzczwyciężony mur obcości. Jeśli się nie 
jest Indianinem, jest się cudzoziemcem we własnym 
kraju, a to boli. Sanjines opowiedział mi, jak kiedyś, bę- 
dąc w górach, nie miał pewności czy idzie dobrze i spy* 
tał napotkanego Indianina, czy to właściwa droga. Zapytał 
po indiańsku. Indianin odpowiedział: — Yes, Sir. 


Ale ta obcość nie wynika bynajmniej tylko z koloru 
skóry, Indianie stanowią większość ludności Boliwii i sta- 


LUDWIK LEWIN 


nowią także jej najuboższą część. Bez daleko idących 
przemian społeczno-ekonomicznych nie może być mowy 
o integracji. 

Film Sanjinesa, choć niełatwy w odbiorze, stał się w 
Boliwii sukcesem kasowym. I chyba nie tylko dlatego, 
że był pierwszym rodzimym filmem fabularnym. Raczej 
dlatego, że potrafił przemówić do wszystkich Boliwijczy- 
ków. Tak jak chciał tego reżyser. 

W filmie grają amatorzy, tylko jeden z odtwórców był 
kiedyś aktorem teatru objazdowego. Realizacja odbywa- 
ła się w nadzwyczaj trudnych warunkach — w Boliwii 
nie istnieje ani jedno laboratorium filmowe, material 
zdjęciowy był odsyłany do Buenos Aires. Na dodatek w 
pierwszych dniach pracy zachorował operator i zdjęcia 
musiał robić sam Sanjines. Mimo to udało się ukończyć 
realizację, nie przekraczając budżetu, który wynosił za- 
ledwie 40 tysięcy dolarów, a więc dziesiątą część kosz- 
tów przeciętnej produkcji zachodniej. Film finansował 
Boliwijski Instytut Kinematograficzny, który jest Tów- 
nież dystrybutorem filmu. Va prężna instytucja stara się 
popierać młodych twórców, ambitne filmy oraz kina, 
które takie filmy wyświetlają. 

Sanjines pragnie, by jego następny film w o wiele 
większym stopniu dotykał spraw społecznych. Wierzy, że 
uda mu się wykorzystać kredyt zaufania, jaki zdobył 
pierwszym utworem i przeforsować „niebezpieczny” sce- 
nariusz, mówiący o trudnych i tragicznych problemach 
dzisiejszej Boliwii 
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GŁOS CZYTELNIKA 


trzymałem od jednego z czytelników, 

p. Henryka Tronowicza, list, w któ- 

rym autor dotyka kilku spraw zwią- 

zanych z filmem polskim i kulturą 
filmową w Polsce, proponując abym się do 
nich ustosunkował. Ale już sam przeprowa- 
dza interesującą krytykę, więc jemu rów- 
nież chcę udzielić głosu. 

Mój korespondent zgadza się ze mną co do 
anachroniczności filmu polskiego, o której 
pisałem niedawno. Porusza jednak zaraz 
problem Forda. Przypomina mi mój pozy- 
tywny stosunek do „Pierwszego dnia wol- 
ności”. Chociaż — powiada — to „teatr w 
atelier”. Nie spierajmy się. Kwestia gustu. 
Mówmy o stylu Forda, Zresztą p. Tronowicz 
też o nim mówi. O stylu Forda, Jakubow- 
skiej, Zarzyckiego, Bohdziewicza. Zarzuca, 
że ich styl jest właśnie anachromiczny. Nie o 
nich jednak pisałem. Nie o twórcach, którzy 
zaczynali przed laty. Na podobnej podstawie 
mogę „starzyznę” zarzucić Dreyerowi, Stern- 


bergowi, Clairowi. Dla niektorych już Berg- 


man jest stary. Starzyznę widzę przede 
wszystkim w filmach reżyserów, którzy 
kształtowali — i kształtują — swój warsztat 
w maszych latach, w dobie „nowej fali” 
t „nowego kina”. Najbardziej zarzucam ją 
młodym. Debiutanom, realizatorom pierw- 
szych dzieł, Tamci, poprzedni, przedwojenni 
mieli, i jeszcze mają czasem, coś do powie- 
dzenia. Swoim — a czyim? — językiem. Mło- 
dzi do powiedzenia ostatnio mie mają nic. 
A mówią językiem dziadków, 

Następną sprawą interesującą mojego ko- 
respondenta — sprawą, którą na tych łamach 
poruszał niedawno jeszcze inny czytelnik — 
jest niesprawdzanie się w robocie wielu na- 
szych reżyserów. P. Tronowicz nie idzie 
wprawdzie tak daleko, żeby sugerować nie- 
zatrudnianie ich, jak tamten czytelnik, lecz 
stwierdza, że nie bardzo już sensowne jest 
oczekiwanie od nich d zie ła. Może tak. 
Ale moim zdaniem d z i e ła nie trzeba 
nigdy oczekiwać. Natomiast — i więcej: 


Łappźski 
KRYTFANE 


wymagać — dobrej, przyzwoitej roboty. 
Tymczasem starsi na ogół taką robotę wy- 
konują. I znów nie wykonują jej młodsi, 
którym w dodatku jakże często (selekcja w 
okresie terminowania zawodzi!) brak talentu, 
co zostało stwierdzone niejednokrotnie — 
t przez krytykę, i przez widownię, Tu więc 
byłbym  radykalmiejszy: niesprawdzającym 
się reżyserom, niesprawdzającym się od po- 
czątku, nie dałbym dalej realizować filmów. 

Drugi kompleks zagadnień, o którym pisze 
p. Tronowicz, to problem „ogólnego regresu 
kultury filmowej w naszym kraju”. Mojemu 
korespondentowi chodzi przede wszystkim 
o repertuar filmowy. Z końcem lat pięćdzie- 
siątych — powiada — miał na ekranach 
prawdziwą ucztę (Bunuel, Bergman, Czuch- 
raj, Dreyer, Eisenstein, Fellini itd.) A dziś 
„nową jalę”, „nowe kino”, w ogóle ambitny 
film współczesny zna raczej ze słyszenia. 
Zdaniem p. Tronowicza — jakże stusznym — 
robi to z polskiego widza, widza głęboko 
prowincjonalnego. Bóldzs mówił: jaka pub- 
liczność, taki film. O tym zresztą też mój 
korespondent pisze: nawet ludzie kulturalni 
często u nas nie znają się na dobrym kinie. 
W sumie więc ta cała niewiedza, to opóźnie- 
nie kulturalne powoduje ogólną niechęć do 
mowości, co jest jedną z przyczym, że kine- 
matografia polska właśnie „uprawia coś, co 
czasem choć rzadko, zbliża się w najlepszym 
razie do poprawnego rzemiosła...” Żeby! 

Na zakończenie p. Tronowicz pisze: „I oto 
raz po raz Putrament głos zabiera. Jestem 
zdania, że w dyskusji z Putramentem potrze- 
ba autorytetu; że tu właśnie któryś z kryty- 
ków posiadających it autorytet, i dysponujący 
szerokim wpływem w kształtowaniu opinit, 
powinien tę dyskusję podjąć. Domyślam się, 
może to nie tak łatwa sprawa, jak się wydaje 
kibicowi, komuś, kto jest z boku i tylko 
„patrzy”, Lecz zarazem czyż nie dusimy się 
bez mała w obecnej atmosferze!” 

Prawda, krytycy mie podejmują z Putra- 
mentem dyskusji, Nie podejmują jej chyba 
dlatego, że Putrament, który niezmiennie 
broni naszego filmu, jest pracownikiem ki- 
nematografti. Na jego miejscu broniłbym 
również. Natomiast krytycy podjęli ostatnio 
zasadniczą dyskusję w sprawie naszej kine- 
matografii, Oby okazała się płodna. 


"""<F"LLLss ddd || ________G 


„INTERNATIONALE FILM- 
BIBLIOGRAPHIE 1952—1962” 
(Międzynarodowa bibliografia 
filmowa 1952—1962), Opraco- 
wał H. P. Manz. Verlag Hans 


Peter Pleyer 
CHER 
1946—1948” (Niemiecki film 
powojenny 1946—1948), Verlag 
€. J. Fahle, Miinster (Westt.) 
— 1965, str. 490. 


Źródłowa, szczegółowa praca 
historyczna, poświęcona odbudo- 
wie  kinematografi niemieckiej 
po klęsce Trzeciej Rzeszy. Ukaza- 
ła się w serii wydawniczej: „Stu- 
dia poświęcone publicystyce"; 
stanowi przedruk pracy dokto; 
skiej, której podtytuł brzmin: 
„Sytuacja prawna, rozwój, pi 
blicystyczne zadania i oddziały- 
wanie”, Już to daje pewne wyo- 
brażenie 0 charakterze całości. 
Fi traktowany jest tu jako spe- 
cyficzna odmiana publicystyki, 
nie zaś jako dzieło sztuki. 


— „DEUTS- 
NACHKRIEGSFILM 


Pierwsza część książki charak- 
teryzuje sytuację prawno-admini- 
stracyjną kinematografii _ nie- 
mieckiej po wojnie. Chodzi prze- 
de wszystkim o politykę władz 
okupacyjnych wobec filmu. Autor 
cytuje kolejne rozporządzenia 
władz alianckich, omawia ich ce- 
le, działalność cenzury oraz tzw. 
politykę licencyjną. Pisząc o po* 
czątkach przemysłu filmowego w 
tym okresie, Pleyer przyznaje, że 
radzieckie władze okupacyjne 
bardziej troszczyły się o wzno- 
wienie produkcji filmowej niż 
alianci zachodni: pierwszy zalążek 
filmowego ośrodka produkcyjne- 
go powstał w strefie radzieckiej 
Już w sierpniu 1345 roku. Utwo- 
rzona w niecały rok później 
DEFA mogła liczyć na poparcie 
finansowe. Inaczej w _ strefach 
zachodnich: alianci dążyli w pier- 
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wszym rzędzie do decentralizacji 
przemysłu filmowego. Powstało 
tu czterdzieści małych, prywat- 
nych przedsiębiorstw produkcyj- 
nych (większość zbankrutowała 
przed zrealizowaniem pierwszego 
filmu). 


Druga część książki zawiera do- 
kładne omówienie wszystkich 
Czterdziestu filmów fabularnych, 
jakie powstały w owym czasie w 
czterech strefach okunacyjnych. 

omówieniu obowiązuje jeden 
schemat: autor zaczyna od stre- 
szczenia; stara się ustalić, jakie 
cele _publicystyczno-propagandowe 
stawiali sobie twórcy filmu i w 
jakiej mierze zostały one osiąg- 
nięte. Analiza wartości artystycz- 
nych poszczególnych utworów 
jest znikoma. 


Część trzecia przynosi statysty- 
czną interpretację części drugiej. 
Autor wyciąga z tego wnioski do- 
tyczące nie tylko kinematogratii, 
ale | nastrojów panujących w 
ówczesnym | niemieckim 
czeństwie. To zastosowanie aryt- 
metyki do historii filmu budzi w 
pierwszej chwili sprzeciw; trze- 
ba jednak przyznać, że autor do- 
chodzi do bardzo interesujących 
Wyników. Potrafi m. in. udowod- 
nić, że film  zachodnioniemiecki 
już w roku 1946 — mimo czujnoś- 
ci władz okupacyjnych —  dys- 
kretnie próbował ośmieszać akcję 
denazytikacyjną, szerzyć pogląd 0 
niewinności narodu niemieckiego. 


W sumie — cenna pozycja dla 
wszystkich, którzy interesują się 
powojennym filmem niemieckim. 
Szkoda, że autor nie chce czy 
nie pptrafi być ani przez chwilę 
także krytykiem artystycznym. 


wski 


spole-, 


Rohr. Ziirich — 1963, str. 262. 


„INTERNATIONALE FILM- 
BIBLIOGRAPHIE 1963—1964* 
Suplement 1. Verlag" Hans 
Rohr, Ziirich — 1964, str. 71. 


„INTERNATIONALE FILM- 
BIBLIOGRAPHIE 1965”, Sup- 
lement 2. Verlag Hans Rohr, 
Ziirich — 1965, str. 67. 


Wydawnictwo godne uwagi 
ghośby dlatego, że stanowi jedną 
z nielicznych bibliografii wydaw- 
nictw filmowych, jakie kiedykol- 
wiek powstały (ostatnia ukazała 
się we Włoszech w roku 1953). 
Szwajcarska publikacja Rohra_o- 
bejmuje wszystkie książkowe pu- 
blikacje Europy zachodniej (wraz 
z_ NRD), Stanów Zjednoczonych i 
Kanady. Jeśli chodzi o Europę 
wschodnią i Azję — uwzględniono 
Jedynie pozycje wydane „dla za- 
granicy": w języku angielskim, 
francuskim 1 niemieckim. Wy: 
dawcy zapewniają również, że 
starali się dotrzeć w miarę możli 
wości do wszystkich publikacji 
filmowych Ameryki łacińskiej. 


, Mimo niewątpliwych zalet (m. 
in. przejrzysty układ) publikacja 
ma także wady. Tylko niektóre 
uzyskały noty oceniające 
kszość zamieszczona jest 
bez żadnych objaśnień. Bibliogra- 
fia nie podaje też wydawców po- 
szczególnych książek. Całe przed- 
sięwzięcie zdradza przez to swój 
handlowy charakter; jeżeli ktoś 
pragnąłby nabyć którąkolwiek 
książkę musi zwrócić się do wy- 
dawnictwa Rohra. 


wski 


„NIEDZIELA W NOWYM JORKU” 
(USA). Reżyserował Peter Tewksbury: 


Wszyscy udają kogoś, kim nie są. Jak 
w tantm wodewilu. Ant cienta prawdy w 
konfliktach bohaterów. 


„POWRÓT NA ZIEMIĘ” (Polska). 
Reżyserował Stanisław Jędryka: 

Każdy ambitniejszy temat zakłada mar- 
gines artystycznej porażki. Ale gdy poważ- 
ny dramat wywołuje na widowni śmiech, 
świadczy to, że margines ów został prze- 
kroczony. 

e 


„JAPONIA I MIECZ” (Japonia) — 
pełnometrażowy film montażowy Ja- 
mesa Alexandra Rossa; 


Mtat zdaje się odpowiedzieć na pytanie, 
dlaczego Amerykanie zrzuciu bombę ato- 
mową, Odpowiada na pytanie bardziej 
generalne: co to jest wojna. 


„TWARZ ZBIEGA* (USA) — we- 
stern Paula Wendkosa: 


Ciekawy przykład, jak próby odnowienia 
gatunku docierają dó westernów „drugie- 
go rzutu”. 


„GDZIE JEST TRZECI KRÓL?” — 
polski fllm sensacyjny. Scenariusz Joe 
Alexa. Reżyseria Ryszarda Bera: 


Pokazuje włdzowł jego ulubieńców po- 
przez stereotypy; zwalnia odtwórców od 
jakiegokolwiek wysiłku t aktorskich mo- 
żlwości, 


Nasi 


recenzenci 
pisali. ć 


„GDY MIŁOŚĆ PRZEMIJA” (Jugo- 
sławia) — debiut Aleksandra Petro- 
vica: 

Banalny temat, najprostsza konstrukcja 
dramatyczna, ale przy tym wyczuwalna 
nuta Hryzmu. 

e 


„CAR I GENERAŁ” — mało dotąd 
znany epizod najnowszej historii Buł- 
garli. Reżyserował Wyło Radew: 


Próba obłektywnego | uczctwego odtwo- 
rzenia wydarzeń, zerwanie ze schematami, 
według których postacie władców są od 
człowłeczone. 

e 


„BOCCACCIO 70” — uwspółcześnio- 
na adaptacja dwóch nowel klasyka 
włoskiej prozy, Reżyserowali Federico 
Fellini i Vittorio De Sica: 


Ejektowny i stary śmieć. Sztandarowym 
reżyserom  fłlmu artystycznego dobrano 
gwłazdy. Są to największe biusty w kinie 
współczesnym. 

© 


„DŁUGIE ŁODZIE WIKINGÓW” — 
komiks angielsko-jugosłowiański. Re- 
żyserował Jack Cardiff: 


Można zbyć ten jłim, uważając go za 
tdiotyzm bez znaczenła. Stawianie na nie- 
uctwo, okrucieństwo i brak smaku widza 
nigdy jednak nie popłaca. 


„GREK ZORBA”, fllm twórcy gło- 
śnej „Elektry” — Michaela Cacoyan- 
nis: 


Amerykanin wśród Greków, Anthony 
Quinn, nie tylko wtopił się w grecki cha- 
Takter filmu, ale uwielokrotnił go nada- 
jąc mu owo' uniwersalne znaczenie, jakie 
mają dla nas postacie z mitologii po- 
wszechnej. 


DZWONY DLA BOSYCH 


(Zvony pre bosych) 
Scenariusz: Ivan Bu- 


Dodatek: „Wola Rafałowska”. Ret 
Gryczełówsk 


Krystyna 
Bronisław Baraniecki. Ko- 


aa Michi dgowski. Cz, 
ichał Radgowski, Czyta: 
Reżyseria: Stanislav i 
BaraNIE Włodzimierz  Kmicik. Produkcja 
Zdjęcia: Vincent Ro- 
sineć 
Muzyka: Zdenek Li- 
(The Hill) |—-| ska 
Scenariusz _ (według 7 Wykonawcy: płażek 
Ray nięky drej Vlado Malier, 
Sidney Lu- Hans — Axel_pietrich, 
k — Verona — Ewa Krzy- 
żłewska, dowódca nie- 


„Zdięcia: Oswald Mor. 
ris 

Wykonawcy: Joe Ro- 
berts — Sean Connery, 
starszy sierżant Wilson 
— Harry Andrews, sier- 
żant Harris— Ian Ban. 
nen, George Stevens — 
AlTed Lynch, Jacko 
King — Ossie Davis, 
Monty Bartlett — Roy 
Kinnear, Jack McGrath 


wał w Anglii 


— Jack Watson, 5ier- 

Żant Wiliama -— lan nym, w czasle ostatniej wojny w Afryce. Publicystyka IUdzi 
Hendry, lekarz wojsko. © niezwykle ostrej wymowie. 

wy — $ir Michael Red- 

grave. 

Produkcja: Kenneth 


Hyman (Wielka Bryta- 
nia) — 1965. 


Autor słynnych 
film o angielskim wojskowym obozie kar- 


l! Film jest wyświetlany bez dodatku krótko- 
wego. 


nia 


„Dwunastu gniewnych ludzi” zrealizo- 


Czarodziej” (Kouzelnik). 
Ivan Renc 


1 Pavel Hobl. 
Frantisek Braun. Zdjęci. 
Muzyka: Wiliam Bukovy. Produkcji 
Studio Filmów Rysunkowych | Lal- 
kowych w Pradze (Czechosłowacja) 
— 1965. Barwny film wycinankowy. 


ANIOŁ BŁOGOSŁAWIONEJ 
ŚMIERCI 


(Andel blazene smrti) 


Scenariusz: Jan Prochazka 1 Stópan Skalsky 
Reżyseria: Stepan Skalsky 

Zdjęcia: Stanislav Milota 

Muzyka: Zdenek Liska 

Wykonawcy: rezydent — Rade Marković, Wei- 
mannoya — Zora Bozinova, inżynier Radek — 
Josef Vetrovel, mężczyzna B — Jaroslav Dutek, 
mężczyzna A — Frantisek Krahulik, Sauruza — 
Vlasta Kabelikova, Burda — Stanislav Wa 
mężczyzna | — Josef Husnik, Martens — 
Karas, mężczyzna przy stacji benzynowej — Ru- 
dol kratky, mężczyzna X JIEI Tomek, męż- 
czyzna Z — Ladislav Vecera. 

Reżyseria polskiej wersji językowej: R. Droba- 
czyński. 

Produkcja: Filmove Studlo Barrandov (Czecho- 
słowacja) — 1965, = 


Niekonwencjonalny film szpiegowski, Rezygnuje 
z romansowych wątków 1 efektownych pościgów 
na rzecz obiektywnego reportażu o pracy kontr- 
wywłladu. Recenzja na str. 8. 


MOCNE 
UDERZENIE 


Scenarlusz: Ludwik Starski 
Reżyseria: Jerzy Passendorfer 

Zdjęcia: Kazimierz Konrad 

Muzyka: Andrzej Zieliński 
Wykonawcy: Lola — Magda Zawadz- 
Kuba (Johnny Tomala) — Jerzy 
Turek, Majka — Irena Szczurowska, 
reżyser telewizyjny Lelewicz — Wień” 
czysław Gliński, kompozytor — Wie” 


sław Michnikowski, rodzice Majki — 

Maria  Chmurkowska | Aleksander 

Dzwonkowski. W pozostałych rolach: 

Z. Czerwińska, M. Grabowska, Z. Jam- 

ry, J. Kalinowski, J. jewicz, M. 

Łącz, Z. Perczyńska, jewski, A. 
T. Samogi, J. Stępowski, 
L. Wojciechowski 


ZFR KADR — 1966 
* 

Barwna, szerokoekranowa komedia mu- 
zyczna. Grają popularne zespoły „Skal- 
dów” i „Niebiesko-Czarnych*. Wkrótce 
recenzja. 


Produkcja 


Dodatek: _ „Selim”. Realizacja: Krzysztof 
Szmagier. Produkcja: Wytwórnia Fllmów Do- 
kumentalnych w Warszawie — 1966. Film zrea- 
lizowany przy pomocy | współpracy Komendy 
Głównej MO. Reportaż o szkoleniu | pracy 
psa milicyjnego. 


mieckiego oddziału — 
Radovan Lukavsky, po- 
rucznik — Jozet Sorok. 


Produkcja: 
Filmów  Fabular- 
nych 
(Czechosłowacji 


Epizod ostatniej woj- 
Historia 


górach: dwóch slowac- 
kich partyzantów, mło- 
dego niemieckiego jeń. 
ca 1 dziewczyny z mi 
sta. Film ten recenzu- 
jemy na str. 4. 


Wytwór- 


w _ Bratysławie 


* 


CZWOrĘA 
zagubionych w 


wybitny — a dobry 4 słab: = 
b. dobry —5 dyskusyjny —3 zy % - i 
3/3 z 
śl „Jal .|ala| |E 
TYTUŁ FILMU AEIEJEJE Ę 35 | 
ślejslBJEJZ|S|2| 8 
a|aA|jdi|jo|Sjg|E|a|G 
jjóńjs|ó|jójs|ódjs|= 
Czwarta nad ranem | 5 |5|5|5|4|5)/5|6)5 
Fantan Tulipan 5|5|5|6|5|4|4|4|6 
Grek Zorba 6/5|5/5/5/3|4)|4|5 
Chudy i inni 5|4|4 4|4|4 4 
101 Dalmatyńczyków | 5 | 4|4|4/4)/3)/3 4 
Car i generał 4|4 3)4/2/4/3)/6 
Zamieńmy si 

mężami 4 3|3|4 4|3 
Walizka z milionami | 3 | 3 3 3/8 
Długie łodzie Wi- 

KISgÓW. 4|2|3|3|3|3|2|2)|2 
Sciana czarownic sjsja|sja|1|3 2 
Gdzie jest trzeci 

Ep CZE 2|2|2|2|2|1|2 
Powrót na ziemię se tel EU 2 

ji 
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Telefon! 


redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116, Centrala — 44-40-31 


1 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 
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FILM 
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Wytwórnia Filmów Fabularnych w Barrandovie, Wytwórnia Filmów 
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„Cine. 
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W fym miesiącu wchodzi na 
nasze ekrany wiele fllmów cze- 
chosłowackich. Dwa z nich: 
„Dzwony dla bosych” I „Anioł 
błogosławionej śmierci” recen- 
zujemy na str. 4—5. Tu zaś pre- 
zentujemy zdjęcia. 


„Dzwony dla bosych”, 
reż, Stanislav Barabaś 


